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RESUMO 
 
Refletir sobre a arte contemporânea a partir da ideia de um fazer manual 
poderá parece anacrônico numa época em que as discussões sobre a prática artística 
se voltam cada vez mais para os conceitos de imaterialidade e de virtualidade, e em 
que assistimos ao crescimento progressivo do fenômeno da terceirização técnica num 
mercado capitalista incentivador de meios de produção industrializados. Contudo, 
existem formas de manifestação artística que exigem uma reflexão acerca de 
procedimentos específicos ligados à manualidade na obra, não só como uma forma 
de reconfiguração matérica e plástica, mas também como uma forma de linguagem 
que pode refletir e potenciar uma crítica à globalização e ao excesso de consumo, 
bem como às narrativas do fazer atualmente dominantes. 
O presente estudo incide nos modos como a cultura do fazer manual do 
artesão emerge na prática artística contemporânea ocidental, procurando construir 
hipóteses interpretativas acerca da emergência de novas formas de manualidade, 
através da exploração de três questões principais: O que significa falar do fazer 
manual na prática artística? Que configurações tem assumido historicamente esse 
fazer manual? Que novas dimensões do fazer manual podemos encontrar na prática 
artística contemporânea?  
Adotando uma abordagem teórico-empírica de âmbito multidisciplinar, o 
estudo apoia-se na revisão da literatura para a constituição de um quadro conceitual 
que sustenta a construção de argumentos e a análise de obras artísticas produzidas 
por artistas contemporâneos nacionais e estrangeiros, alguns dos quais foram 
entrevistados, em cujo trabalho se procura evidenciar a apropriação consciente de 
procedimentos manuais artesanais como estratégia simultaneamente estética e 
discursiva. 
O estudo permitiu identificar a emergência de novos lugares e dimensões 
do fazer manual na contemporaneidade: novos diálogos com o corpo, performance ou 
a “mão-em-ação”, permanência do fazer tradicional manual, uso expandido das 
técnicas tradicionais e reivindicação de uma posição politizada do fazer. Ao reformular 
as narrativas convencionais de produção através da escolha deliberada de modos de 
fazer lentos e comprometidos, os artistas reclamam e postulam uma presença ativa e 
participativa na produção da obra. O fenômeno da terceirização, assente numa lógica 
de divisão de trabalho, afasta o artista do ato de fazer mas amplia o fazer anónimo de 
outros, reforçando assim a centralidade do artista enquanto criador de ideias ao 
mesmo tempo que instaura uma relação hierárquica entre quem concebe e quem 
executa o trabalho, o que vem colocar novas questões acerca do fazer e da sua 
autoria. 
Embora reconhecendo a natureza exploratória do estudo face à vastidão e 
complexidade do tema, crê-se que possibilitou um entendimento mais profundo do 
artista contemporâneo como artesão e da presença do fazer manual na arte, e que o 
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ABSTRACT 
Reflecting on contemporary art from the idea of hand making may appear 
anachronistic at a time when discussions about artistic practice are increasingly turning 
to the concepts of immateriality and virtuality, and in which we witness the progressive 
growth of the phenomenon of outsourcing in a capitalist market that encourages 
industrialized means of production. However, there are forms of artistic expression that 
require a reflection on specific procedures related to manual work, not only as a form 
of material and plastic reconfiguration, but also as a form of language that can reflect 
and foster a critique to globalization and the excess of consumption, as well as to the 
currently dominant narratives of making. 
The present study focuses on the ways in which the culture of craftsmanship 
emerges in western contemporary artistic practice, seeking to construct interpretive 
hypotheses about the emergence of new forms of manual making by exploring three 
main questions: What is the meaning of manual work in artistic practice? What 
configurations has manual making assumed historically? What new dimensions of 
manual making can we find in contemporary artistic practice? 
Adopting a multidisciplinary, theoretical-empirical approach, the study is 
based on a literature review for the constitution of a conceptual framework that 
supports the construction of arguments and the analysis of artistic works produced by 
contemporary national and foreign artists, some of which were interviewed, whose 
work seeks to manifest the conscious appropriation of manual craft procedures as a 
strategy that is simultaneously aesthetic and discursive. 
The study allowed us to identify the emergence of new understandings and 
dimensions of hand making in contemporary times: new dialogues with the body, 
performance or "hand-in-action", permanence of traditional manual making, expanded 
use of traditional techniques, and claiming a politicized position for making. By 
reformulating conventional narratives of production through the deliberate choice of 
slow and committed ways of making, artists reclaim and postulate an active and 
participatory presence in the production of their work. The phenomenon of outsourcing, 
based on a logic of labour division, removes the artist from the act of making but 
extends the anonymous making of others, thus reinforcing the centrality of the artist as 
a creator of ideas while establishing a hierarchical relationship between those who 
conceive and those who execute the work, which raises new questions about making 
and its authorship. 
While recognizing the exploratory nature of the study due to the vastness 
and complexity of the topic, it enabled a deeper understanding of the contemporary 
artist as a craftsman and of the presence of manual making in art, and the knowledge 
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O presente trabalho de pesquisa se debruça nos modos como a cultura do 
fazer manual do artesão emerge na prática artística contemporânea ocidental, com 
incidência nas dimensões da manualidade e do conhecer pelas mãos, da consciência 
material e da habilidade técnica. Mais especificamente, procura refletir sobre o lugar 
e o papel do conhecimento prático do fazer à mão artesanal, associado às dimensões 
referidas, não apenas como um processo que responde a necessidades técnicas, 
mas, sobretudo, como uma forma de linguagem que os artistas contemporâneos 
reclamam conscientemente nas suas produções, e que evidencia um discurso 
conceitual muitas vezes assente numa crítica à globalização e ao excesso de 
consumo, bem como às narrativas do fazer atualmente dominantes. Trata-se, 
portanto, de um trabalho que enfatiza o modo como o conhecimento prático manual 
do artesanato dialoga com a produção de arte contemporânea.  
Inscrevendo-se este estudo na problemática da relação entre dois 
universos usualmente separados entre si – Artes Visuais e Artesanato1 –, a produção 
acadêmica no que diz respeito a este possível diálogo é relativamente recente, e, por 
isso, a pesquisa teórica sobre a relação que entre ambos se pode estabelecer na 
prática artística contemporânea é escassa, internacionalmente. Esta circunstância 
justifica o estudo agora proposto, e confere-lhe traços de originalidade, mas também 
uma natureza exploratória, exigindo uma abordagem multidisciplinar, que articula 
elementos teóricos provenientes de áreas como a Teoria de Arte, a Crítica de Arte, a 
História da Arte, a Teoria do Craft2, a Estética, a Filosofia, a Fenomenologia e a 
Antropologia. 
Refletir sobre a Arte Contemporânea a partir da ideia de um fazer manual 
poderá parecer anacrônico, numa época em que as discussões sobre a prática 
artística se voltam cada vez mais para os conceitos de imaterialidade e de virtualidade, 
associados a procedimentos que se apropriam dos meios tecnológicos, numa recusa 
da manualidade e do lado artesanal (DORMER, 1994; SENNETT, 2008; ADAMSON, 
2007; INGOLD, 2013). Também as narrativas do fazer ligadas ao fenômeno da 
                                                          
1 Utiliza-se neste trabalho o termo “artesanato” para referir os fazeres do artesão, tradicionalmente associados a 
uma cultura popular do fazer manual, e também a área de estudo que a eles se reporta.  
2 Optamos neste caso por manter o anglicismo “craft”,  por considerarmos que este termo adquire um sentido mais 
abrangente dentro da produção acadêmica britânica e norte-americana. Neste sentido, julgamos ser impreciso e 
incorreto utilizar a palavra “artesanato” no lugar de “craft”.  
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terceirização técnica, cada vez mais comum na produção artística contemporânea, 
parecem tornar obsoleta a discussão em torno da manualidade e da prática artesanal 
na arte atual, sobretudo quando assistimos ao desenvolvimento feroz de um mercado 
capitalista incentivador de meios de produção industrializados.  
Considera-se, no entanto, que a par da profusão dos meios digitais e 
virtuais, bem como da possibilidade de solucionar problemas de ordem técnica e física 
através do recurso a artesãos ou técnicos especializados, existem outras formas de 
manifestação artística, que exigem uma reflexão acerca de procedimentos específicos 
ligados à tactilidade e à plasticidade da obra, desempenhados pelo próprio artista. Por 
outro lado, o recurso à manualidade pode em si mesmo ser interpretado como uma 
forma de reconfiguração matérica e plástica da arte, e não tanto como a sua negação 
ou dissipação, o que constitui um dos argumentos a se desenvolver ao longo deste 
trabalho.  
Nos últimos anos, ocorreu um retorno a uma estética formalmente 
elaborada e sofisticada, com base em meios de produção que revelam um nível 
singular de habilidade e de engenho técnico no campo artístico (PETRY, 2011). 
Sabemos que com a consolidação do conceitualismo da década de 60 do séc. XX, 
nomeadamente o “deskilling” (ROBERTS, 2007) e a desmaterialização do objeto 
artístico (LIPPARD, 1973), o caráter único do objeto produzido à mão, que lhe atribuía 
valor e autenticidade, deixou de ter um lugar central na discussão da prática artística 
contemporânea. Contudo, consideramos ter ressurgido um interesse pelos meios de 
produção elaborados que revelam um conhecimento artesanal e manual muito 
apurado. À medida na qual o campo das artes visuais se foi expandindo para além 
dos seus campos tradicionais da pintura, do desenho, das técnicas de impressão e da 
escultura, no sentido de considerar outros meios, metodologias e linguagens, os 
artistas foram procurando outras possibilidades de expressão que exigiam outras 
configurações formais e técnicas.  
Com a crescente demanda técnica,  iniciada sobretudo nas décadas de 60 
e 70 com os artistas norte-americanos minimalistas, houve um desenvolvimento das 
parcerias técnicas especializadas, e o fenômeno da terceirização tornou-se cada vez 
mais comum dentro da comunidade artística. O entendimento tradicional do artista 
como a único responsável pela feitura manual da obra deu lugar a uma figura que, 
cada vez mais, se distanciava do ato físico da produção da obra, orquestrando-a à 
distância. A delegação de tarefas de ordem técnica levanta, naturalmente, várias 
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questões que serão abordadas ao longo da tese, designadamente em relação ao lugar 
do fazer na prática artística, à relação entre o artista e o artesão, à relação entre 
criatividade e produção, às fronteiras da autoria, à habilidade técnica, entre outras. 
Nesta medida, parece-nos ser necessário problematizar o fazer na arte 
contemporânea com incidência na prática manual, num contexto em que a prática 
artística se situa entre uma produção em grande escala, na qual o artista não participa 
no ato físico da construção e solicita o fazer artesanal a técnicos especializados, e 
uma produção na qual subsiste a relação física e direta entre o artista e a obra. 
Numa outra visão, a necessidade de refletirmos sobre as práticas manuais 
na arte contemporânea surge em contraponto a uma sobrevalorização atual de 
processos tecno-científicos, que tendem a anular ou a passar para plano secundário 
as propostas de caráter mais artesanal. Numa época em que a tecnologia digital 
domina a maior parte das esferas da vida humana, é compreensível que as atividades 
manuais tenham deixado de ocupar um espaço tão significativo como antes, com 
reflexos na prática artística. Noções como tempo, disponibilidade, permanência, 
dedicação ou habilidade tornam-se cada vez mais obsoletas e raras, e novos 
comportamentos e paradigmas sociais são criados à luz destas mutações.  
Mas, se por um lado esta seja uma tendência dominante, é notória também 
uma reação em contra-resposta de valorização da individualidade e do localismo, 
numa busca de um sentido mais humanizado. São cada vez mais frequentes os 
movimentos a favor das práticas locais numa posição de reação e resistência crítica 
à massificação, à globalização e à homogeneização (CRAWFORD, 2009). À 
semelhança de alguns movimentos sociais de revalorização de práticas individuais e 
locais, parece-nos que a produção artística também tem revelado um interesse na 
discussão dessas problemáticas, propondo uma resignificação e reconfiguração 
destas práticas, o que será ilustrado neste estudo. Note-se, porém, que a 
revalorização dos meios artesanais não é resultado de uma postura nostálgica ou 
saudosista, mas antes de uma reação disruptiva a uma visualidade que se mostra 
cada vez mais caótica e agressiva.  
Com base nos pressupostos apresentados, este estudo tem como objetivo 
principal construir hipóteses interpretativas acerca do lugar da produção manual 
artesanal, e da emergência de novas formas de manualidade na arte contemporânea, 
procurando-se compreender em que medida a problemática em estudo pode contribuir 
para o entendimento da prática artística atual, e assim propor um novo olhar sobre as 
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artes visuais na contemporaneidade. Acreditamos que a abordagem proposta, de 
natureza multidisciplinar e teórico-empírica, poderá trazer um contributo à 
compreensão de relações entre as Artes Visuais e o Artesanato, ilustrando uma 
metodologia de investigação que poderá ser futuramente expandida noutros estudos 
que se debrucem sobre esta problemática. 
Relativamente aos procedimentos metodológicos (v. síntese no Anexo 1), 
o estudo apoia-se numa revisão de literatura, o que possibilitou a construção de um 
quadro conceitual e de um vocabulário crítico para a discussão e exploração da 
problemática em estudo. Para além de textos de autores de referência, foram 
consultadas outras fontes como entrevistas, textos de catálogos de exposições e 
documentários disponíveis online, muitas vezes oferecendo testemunhos relevantes 
de artistas, críticos de arte e curadores que permitiram estabelecer um diálogo direto 
com pensamentos e discursos atuais. A par da revisão de literatura, o estudo apoia-
se na análise empírica de obras artísticas, com recurso a uma metodologia 
interpretativa e híbrida, baseada na identificação e estudo de obras que espelham a 
presença do fazer manual na arte. São convocadas obras de artistas contemporâneos 
nacionais e estrangeiros, alguns dos quais foram entrevistados diretamente, e cujos 
trabalhos parecem evidenciar a apropriação consciente de procedimentos manuais 
artesanais, como estratégia simultaneamente estética e discursiva, procurando-se 
entender em que medida a problemática em estudo se configura na prática artística. 
A realização de entrevistas com artistas nacionais e estrangeiros permitiu 
trazer para este trabalho um testemunho imediato dos seus modos de fazer. Para o 
efeito, foi construído um guia para uma entrevista semi-estruturada (Anexo 2), e que 
foi enviado a dez artistas que ilustram a problemática em estudo e que acederam a 
realizar a entrevista presencialmente ou via correio eletrônico, assim como 
autorizaram que a transcrição da sua entrevista fosse aqui apresentada na íntegra (v. 
Anexo 3). Os artistas entrevistados foram os seguintes: Alexandre da Cunha, Arna 
Óttarsdótti, Brie Ruais, Caroline Achaintre, Ingrid Wiener, Jonathan Trayte, Juliana 
Cerqueira Leite, Luke Armitstead, Sônia Gomes e Tiago Mestre. A realização das 
entrevistas foi acompanhada de um estudo documental de catálogos de exposições, 
monografias e textos produzidos por críticos de arte e pelos artistas em questão. A 
análise das entrevistas é de natureza seletiva e interpretativa, focando-se na 
problematização do fazer manual. São apresentados excertos das entrevistas e 
ilustrações de obras destes artistas no último capítulo da tese, onde se sintetizam 
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algumas dimensões atuais do fazer manual na arte contemporânea, em articulação 
com ideias e argumentos explorados nos capítulos anteriores. 
A tese encontra-se estruturada em três capítulos principais, ao longo dos 
quais se vão construindo alguns fundamentos teórico-empíricos, para a compreensão 
do lugar da produção manual artesanal, e da emergência de novas formas de 
manualidade na arte contemporânea, através da exploração de três questões 
principais: O que significa falar do fazer manual na prática artística? Que 
configurações tem assumido historicamente esse fazer manual? Que novas 
dimensões do fazer manual podemos encontrar na prática artística contemporânea?  
No primeiro capítulo – O fazer manual e a prática artística – procura-se 
compreender de que modo o fazer manual se inscreve na prática artística 
contemporânea, enfatizando o conhecimento a partir das mãos ou a dimensão háptica 
ou tátil, assim como as dimensões da consciência material e da dimensão técnica. No 
segundo capítulo – Momentos históricos de cruzamento entre a arte e o artesanato – 
apresenta-se uma breve história dos ofícios com início na Antiguidade Clássica até à 
ruptura entre a beleza (belas-artes) e a utilidade (artesanato) no séc. XVIII, e 
evidenciam-se algumas disputas e diálogos entre a arte popular (mão), as belas-artes 
(intelecto) e a indústria (máquina). No terceiro capítulo – Os novos lugares ou 
dimensões do fazer manual na arte contemporânea – serão abordados novos lugares 
ou dimensões do fazer manual na arte contemporânea a partir do testemunho dos 
artistas entrevistados, com incidência em aspectos como: os novos diálogos com o 
corpo, a performance ou a “mão-em-ação”, a dimensão política do fazer manual, o uso 
expandido das técnicas tradicionais e a permanência do fazer tradicional manual.  
 
O estudo da presença do fazer manual originário do artesão na arte 
contemporânea vem na continuidade da minha dissertação de mestrado (VIEIRA, 
2012), que se centrou no estudo da dimensão matérica na prática artística, com ênfase 
no trabalho desenvolvido pelo artista visual brasileiro Nuno Ramos. Mas igualmente a 
escolha deste tema prende-se com os meus interesses enquanto artista visual, 
intuindo que a minha prática poderá informar o estudo proposto e vice-versa. O meu 
trabalho artístico procura refletir sobre o fazer artesanal como modelo social, através 
da resignificação dos fazeres manuais da tecelagem e da cerâmica, sendo os objetos 
produzidos por mim. 
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Na sua base, esta investigação parte do pressuposto de que o contato com 
o mundo se faz, em parte, através da ação da mão humana, sendo desse contato 
físico e íntimo com a matéria das “coisas” que a comunicação e o conhecimento 
emergem, numa mediação entre o sujeito e a realidade. Assim sendo, o estudo é 





O FAZER MANUAL E A PRÁTICA ARTÍSTICA 
 
Como se afirmou na introdução, numa época em que a tecnologia digital 
domina a maior parte das esferas da vida humana, noções relacionadas com as 
atividades manuais, como as concepções de tempo, disponibilidade, permanência, 
dedicação ou habilidade tornam-se cada vez mais obsoletas e raras e instalam-se 
novos comportamentos e paradigmas sociais. Contudo, a par desta tendência 
dominante, são também cada vez mais frequentes os movimentos a favor de práticas 
mais locais e humanizadas, numa posição de contra-resposta à massificação, à 
globalização e à homogeneização.  
Sendo a prática artística um campo naturalmente permeável e participativo 
nos discursos sócio-políticos, identifica-se uma tendência para propostas tangíveis, 
em que a mão tem um papel essencial no processo de produção, justificando o 
ressurgimento de procedimentos tradicionais, tais como a cerâmica ou a tecelagem, 
os quais exigem a aprendizagem de determinados processos técnicos, bem como a 
contemplação da dimensão matérica da arte. 
 Assim, coloca-se a seguinte questão: O que significa falar em fazer manual 
e qual o lugar do fazer manual na prática artística atualmente? Este capítulo lança 
algumas bases para a discussão desta questão, começando por abordar aspectos 
mais gerais do fazer com as mãos (secção 1.1) e do fazer manual na arte (secção 
1.2), passando depois ao lugar da mão na arte versus artesanato (seção 1.3), e 
enfatizando em seguida a relação entre o fazer e o conhecer (secção 1.4), a presença 
da materialidade na obra (secção 1.5) e a dimensão técnica do fazer (secção 1.6). Na 
sua globalidade, o capítulo convoca contributos teóricos e alguns exemplos no sentido 
de fundamentar e discutir a centralidade do fazer manual na prática artística.  
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1.1 Do fazer com as mãos 
 
Era recorrente durante a minha infância brincar com as sombras das mãos 
na parede do meu quarto. Com a luz do candeeiro que se mantinha acesa um pouco 
antes de dormir, tentava criar as formas dos meus animais preferidos e, muito 
espontaneamente, novas vidas surgiam naquele espaço. Das mãos produziam-se 
imagens em movimento, e a mão era simultaneamente ferramenta e objeto/imagem. 
O encanto por essa brincadeira mágica despertou em mim um interesse incessante 
pela mão, que hoje se repercute em todos os meus fazeres manuais, nomeadamente 
na minha prática enquanto artista visual. Nessas sombras de mão via um silêncio que 
me reconfortava e uma voz muda que me interpelava de um modo mágico e 
fascinante. E eu perguntava a mim mesma: “Que mais poderei fazer com as minhas 
mãos?”.  
Seja num contexto cotidiano, de trabalho ou artístico, é inegável o 
deslumbramento que sentimos no confronto com a potência fazedora, transformadora 
e, portanto, comunicadora da mão. Sentimos fascínio pelos movimentos virtuosos das 
mãos de um ceramista, de um pianista, de um cirurgião, mas também sentimos 
fascínio pelos movimentos mais triviais, mas que se realçam pela sua simbologia 
afetiva, como um aperto de mão. 
Sendo possivelmente uma das capacidades mais brilhantes do homem e 
uma das principais características do processo de hominização, o fazer com as mãos 
é um dos impulsos humanos mais fortes e um dos meios mais significativos da 
expressão humana. O fazer à mão é um modo de expressão humana e representa 
uma arma vigorosa de participação na sociedade, ou não fosse este meio resultante 
de uma conquista anatômica igualmente determinante e fascinante: a mão (NAPIER, 
1980 e WILSON, 1998)3. Citando o primatologista, paleoantropologista e biólogo John 
                                                          
3 A mão, do ponto de vista fisiológico, é uma conquista consequente do bipedismo que permitiu a libertação dos 
membros superiores. O autor Frank Wilson (1998: 29) refere que o cérebro deve ter respondido a esta mudança 
puramente biomecânica, aumentando a complexidade da representação do braço e da mão no espaço. Daí a 
possibilidade do homem criar variadíssimas tarefas manuais.  
O polegar contribuiu largamente para o processo evolutivo do homem. O homem é o único primata que possui a 
habilidade total de realizar o movimento de oposição do polegar e, dessa forma, executar um vasto conjunto de 
ações sendo os atos de “agarrar” e de “pinçar” os mais relevantes: “Sem o polegar, a mão é colocada de volta para 
trás a 60 milhões de anos em termos evolutivos para um estágio em que o polegar não tinha movimento 
independente e era apenas mais um dedo. Nunca poderá ser suficientemente enfática a importância do dedo 
polegar para a emergência humana de um cenário relativamente indistinto de primatas. Através da seleção natural, 
ela promoveu a adoção da postura vertical e da locomoção bipedal, o uso e a fabricação de ferramentas, o que, 
por sua vez, levou à ampliação do cérebro através de mecanismo de ‘feedback’ positivo. Nesse sentido, a oposição 
dedo-polegar foi, provavelmente, a mais crucial de todas as adaptações na história evolutiva do homem” (Napier, 
1980: 55). Acrescentemos que, numa tentativa de quantificação de semelante manipulação, John Napier propôs 
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Napier: “Lembro-me como se fosse hoje da ocasião em que uma moeda caiu pela 
primeira vez e descobri que esteticamente a mão era a parte mais bela do corpo 
humano.” (1980: 4, tradução nossa)4. Continua o autor: “Não há nada comparável à 
mão humana fora da natureza. Podemos pousar astronautas na lua mas, apesar de 
todas as nossas magias mecânicas e eletrônicas, não podemos reproduzir um dedo 
indicador artificial que seja capaz tanto de sentir quanto de acenar.” (1980: 7, tradução 
nossa)5. São Tomás de Aquino, filósofo italiano da Idade Média, já havia enaltecido o 
organum organorum (o orgão dos orgãos) na seguinte definição: Homo habet rationem 
et manum (“O homem possui razão e mão”). Segundo ele, a mão libertou a razão 
humana e produziu a consciência do homem (FISCHER, 1959: 21). 
Acrescentemos que, no cérebro, há mais matéria cinzenta localizada no 
controle do polegar do que na zona reservada ao controle do tórax e do abdômen 
juntos.  Assim, poderá dizer-se que a iniciação da criança na apreciação artística deve 
principar com as suas mãos: “Talvez no secreto de nós mesmos sejamos todos 
artistas sem mãos, mas o próprio de um artista é ter mãos”, refere o historiador e 
teórico francês Henri Focillon (FOCILLON, 1988: 73). 
A mão determina os modos de interação táctil com o mundo que nos rodeia, 
nomeadamente como instrumento de mediação entre pensamento e ação, entre o eu 
e o outro, e também como instrumento de produção de bens culturais, entre os quais 
o objeto artístico ocupa um lugar importante. A mão desempenha um papel essencial 
na formação da experiência quotidiana, na medida em que participa duplamente no 
processo de captação da realidade (informa o corpo e a mente da realidade externa), 
bem como no processo de resposta e transmissão ao exterior (WILSON, 1998). Ao 
funcionar duplamente como elemento receptor e emissor, a mão é uma interface 
comunicacional fundamental na relação do homem com o mundo (MEADOW, 2003). 
Tal como refere Napier:  
As mãos têm mais uma função importante: fazem parte do nosso sistema de 
comunicação; e na medida em que elas são usadas para comunicar, não 
                                                          
um índice de oponibilidade, estabelecido a partir dos comprimentos relativos do indicador e do polegar: no homem, 
65; no babuíno, 57; no chimpanzé, 43. Os resultados mostram que o homem possui um polegar oposto cujo 
comprimento equivale a cerca de 65% do comprimento do indicador. 
4 “I remember as it was today the time when a coin fell for the first time and I discovered that aesthetically the hand 
was the most beautiful part of the human body.”  
5 “There is nothing comparable to the human hand outside nature. We can land astronauts on the moon but, for all 
our mechanical and electronic wizardry, we cannot reproduce an artificial forefinger that can feel as well as beckon.” 
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apenas palavras, mas também emoções e ideias, as nossas mãos são únicas 
no mundo animal. (1980: 8; tradução nossa)6 
Para além do seu poder de comunicação, a importância do fazer manual 
prende-se também com o seu carácter cognitivo, particularmente com o conhecimento 
tácito que será abordado neste estudo e que diz respeito àquilo que é aprendido pela 
experiência e dificilmente formalizado. Polanyi (1964: X, tradução nossa)7 afirma que 
“(...) o conhecimento tácito é mais fundamental do que o conhecimento explícito: 
podemos saber mais do que podemos dizer e não podemos dizer nada sem confiar 
na nossa consciência das coisas que talvez não possamos dizer” (grifo do autor). 
Como afirma McCullough referindo-se ao trabalho manual: 
(...) as mãos são a melhor fonte de conhecimento pessoal tácito porque, de 
todas as extensões do corpo, são as mais sutis, as mais sensíveis, as mais 
aprofundadas, as mais diferenciadas e as mais conectadas com a mente. 
Elas mereceram ser admiradas. (1996: 7; tradução nossa)8 
Sendo que, para além de gerar conhecimento, as mãos também “(...) 
trazem-nos conhecimento do mundo” (1996: 1, tradução nossa)9. 
E é nessa relação com o mundo mediada pelas mãos que o homem se 
descobriu e se constituiu desde a sua origem, levando-nos para a terceira dimensão 
da importância do fazer manual – o fazer manual como potenciador do 
desenvolvimento humano:  
A mão está envolvida na aprendizagem humana (...), a mão é o foco de anos 
de treino especializado e torna-se o instrumento crítico do pensamento, da 
habilidade, do sentimento e da intenção para uma vida inteira de trabalho 
professional. (WILSON, 1998: 277 – 278; tradução nossa)10. 
Como evidencia Henri Focillon, “o artista que desbasta a madeira, que bate 
o metal, molda a argila, talha o bloco de pedra, faz reviver até nós um passado do 
homem, de um homem antigo, sem o qual não existiríamos” (FOCILLON, 1988). Isto 
é, o fazer manual subsiste desde a origem do homem, fazendo assim parte da 
constituição humana.  
                                                          
6 “The hands have one further important function: they are part of our communication system; and in the extent to 
which they are used to communicate, not only words but also emotions and ideas, our hands are unique in the 
animal world.” 
7 “(…) tacit knowledge is more fundamental than explicit knowledge: we can know more than we can tell and we 
can tell nothing without relying on our awareness of things we may not be able to tell.”  
8 “(...) hands are the best source of tacit personal knowledge because of all the extensions of the body, they are the 
most subtle, the most sensitive, the most probing, the most differentiated, and the most closely connected to the 
mind. They deserve to be admired.”  
9  “(...) hands bring us knowledge of the world.” 
10 “The hand is involved in human learning (...), the hand is the focus of years of specialized training and becomes 
the critical instrument of thought, skill, feeling, and intention for a lifetime of professional work.” 
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O registro pictórico na parede da Caverna de Gargas em França (ver fig. 1) 
no período da Pré-História no ano 30.000 a.C. é uma evidência dessa relação 
longínqua e ancestral que concretiza imageticamente o fascínio do homem pela 
potencialidade comunicativa, cognitiva e transformadora da mão. Nela estão 
representadas várias mãos em negativo, como resultado de uma técnica semelhante 
ao stencil, usando-se a própria mão humana como máscara. Com o uso de um canudo 
de osso (espécie de aerógrafo), a tinta (obtida com a mistura de carvão e óxido de 
ferro negro ou óxido de manganês vermelho misturado com gordura ou sangue) era 
soprada em cima, ou em volta das mãos colocadas contra a parede, fazendo com que 
essas silhuetas ficassem impressas sobre a superfície da parede. Estas marcas de 
mão davam ao homem as primeiras impressões da ideia de criação, sugerindo-lhe a 
possibilidade de que o inanimado pudesse ser semelhante ao original e ao real.  
Note-se que a habilidade manual é uma das principais características do 
processo de hominização (NAPIER, 1980). A mão tornava-se simultaneamente 
ferramenta e objeto de representação, e esta simbiose ou convivência espontânea 
não poderia ser mais celebratória de uma prática que iria permear toda a história da 









Fig. 1: Mão na Caverna de Gargas em França, 30.000 a.C. 
 
Em síntese, as dimensões enunciadas relativamente à importância do fazer 
manual procuram sublinhar de um modo breve a total e inquestionável relevância da 
mão na participação da construção do homem enquanto ser social, numa relação de 
troca mútua de profunda cumplicidade e comunhão. Neste sentido, e citando 
novamente Focillon, “O homem fez a mão, isto é, destacou-a pouco a pouco do mundo 
animal, libertou-a de uma antiga e natural servidão, mas a mão também fez o homem.” 
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(2012 [1943]: 9)11. A mão e o homem formaram-se e desenvolveram-se simutânea e 
mutuamente num processo de troca e de descoberta.  
Mas se é verdade que o elemento da mão participou ativamente no 
desenvolvimento humano desde os primórdios da humanidade, também é fato que o 
seu papel foi mudando ao longo da História. A Revolução Industrial do séc. XVIII, e a 
implementação dos novos meios de produção massificada, representam um momento 
significativo de mudança no entendimento do lugar da mão, tendo permeado todas as 
esferas de atuação da vida humana, de que a área artística não foi exceção. Também 
a recente revolução digital, da qual ainda fazemos parte, tem vindo a redefinir e 
reposicionar drasticamente o papel da mão. O desenvolvimento da tecnologia através 
do computador e dos constantes objetos e dispositivos digitais que nos acompanham 
no dia a dia estão, progressivamente, a distanciar-nos do mundo físico que informa a 
nossa percepção sensorial, influencia o nosso pensamento e molda a nossa 
experiência de vida. Continuamente surgem ferramentas digitais que procuram 
substituir os movimentos e as atividades manuais, tais como os nossos já familiares 
mouse e teclado do computador ou o sistema de touchscreen. A criação destes novos 
aparelhos e meios de atuação parece indicar uma certa negação, ou até amputação, 
da mão humana e da sua potencialidade e expressividade tátil, ao mesmo tempo que 
lhe propõe um novo lugar claramente mais secundário e periférico (MCLUHAN, 1969 
[1964]).  
A mão tem vindo a tornar-se cada vez mais preguiçosa e desnecessária e, 
com isso, a supremacia do olho, herdada já desde Platão, tem vindo a reforçar-se no 
contexto ocidental. No meio social e laboral, o homem é cada vez mais privado do 
manuseio manual e, consequentemente, do conhecimento háptico e tácito 
proveniente do contato físico e íntimo com os objetos e materiais. Por outro lado, o 
abandono da mão indica um distanciamento do homem relativamente aos meios 
físicos de produção: os bens de consumo são produzidos por entidades e em 
condições que desconhecemos, distribuídos por canais demasiado complexos de 
mapear, e transportados por meios que nunca vimos.  
Trata-se, portanto, de uma espécie de “anonimato” dos meios de produção. 
Neste sentido, e apesar de se reconhecer as infinitas vantagens do desenvolvimento 
                                                          
11 Nesta, como noutras referências bibliográficas, assim como na lista final de referências, os parêntesis retos são 
usados para indicar a data original de produção do texto; no caso das citações, refere-se sempre a data da obra 
consultada e as respetivas páginas. 
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tecnológico e digital, pode colocar-se a seguinte questão: Qual a importância do fazer 
manual atualmente? A abundância de informação e de novas possibilidades, por mais 
eficientemente construídas e usadas, deixa-nos também num estado de insatisfação 
que nos poderá despertar o desejo, talvez fisiologicamente enraizado, de usar as 
nossas mãos de formas mais variadas – em suma, de sentir novamente.  
Frente a um contexto social que denota mais a ausência do que a presença 
da mão, têm surgido vários movimentos reativos ao modelo corporativo de produção 
em massa implementado desde o séc. XIX nas várias esferas da vida humana. O 
movimento DIY (Do-It-Yourself), confirmado com o crescimento do site Etsy.com que 
vende produtos artesanais, a criação de movimentos slow-fashion e slow-food, a 
valorização dos negócios locais, ou até mesmo a produção concreta de manifestos de 
carácter mais individual como o filme e livro “Handmade Nation” (2008) de Faith Levin 
e Cortney Heimerl, que documenta o trabalho criativo artesanal de uma geração de 
novos “fazedores”, são alguns sinais de uma sociedade emergente que se interessa 
pelos processos artesanais e manuais de produção por neles encontrar um discurso 
mais humanizado. Citando Maria Elena Buszek (2011: 1; tradução nossa)12: 
Na atual era da informação, a ‘informação’ sensual e tátil dos meios 
artesanais fala (...) de uma conexão direta com a humanidade que talvez 
esteja ameaçada ou, no mínimo, rapidamente reconfigurada nas nossas 
vidas tecnologicamente saturadas do século XXI – o que demonstra o 
extraordinário potencial desses meios e processos aparentemente vulgares. 
Não nos referimos aqui, no entanto, a muitos produtos que, apesar de 
aparentarem uma proveniência de produção local, não passam de fraudes 
mercadológicas, que se maquiam de uma estética artesanal com uma finalidade 
lucrativa. Há também os casos de grandes empresas que se servem da mão-de-obra 
barata de produtores locais de países subdesenvolvidos, para fabricar produtos 
artesanais a baixo custo e também com o propósito do lucro, apresentando-os no 
contexto ocidental como objetos de consumo sofisticados e de luxo com um valor 
acrescentado. Trata-se, portanto, de discursos hipócritas relativamente às políticas de 
defesa da produção local e que não poderão ser contempladas no contexto desta 
reflexão acerca da produção artesanal e manual. 
                                                          
12 “In today’s information age the sensuous, tactile ‘information’ of craft media speaks (...) of a direct connection to 
humanity that is perhaps endangered, or at the very least being rapidly reconfigured in our technologically saturated, 




Paralelamente, têm surgido debates e práticas sobre auto-suficiência e 
sustentabilidade, bem como sobre modos de produção e valor do trabalho na 
sociedade contemporânea, encabeçados não somente pelo sujeito comum, como 
filósofos, sociólogos ou críticos de arte e cultura, como também por entidades políticas 
e governamentais. No ensaio “The Case for Working With Your Hands”, Matthew 
Crawford (2009) argumenta que o trabalho manual é mais envolvente e gratificante do 
que o chamado "trabalho do conhecimento". Crawford, que é filósofo e mecânico de 
motocicletas, considera que: 
Queremos sentir que o nosso mundo é inteligível, para que possamos nos 
sentir responsáveis por isso. Isso parece exigir que a proveniência das 
nossas coisas seja trazida para mais perto de casa. Muitas pessoas estão 
tentando recuperar um campo de visão que é basicamente humano em 
escala, e se livrar da dependência das forças obscuras de uma economia 
global (CRAWFORD, 2009: 8, tradução nossa)13. 
Sob uma perspectiva politizada, Crawford propõe um reposicionamento da 
separação hierárquica entre os trabalhadores de colarinho azul e os de colarinho 
branco, bem como uma reavaliação do sistema de educação que atualmente privilegia 
o conhecimento intelectual sobre o conhecimento prático e do know-how, questões 
essas que consideramos estar na base das práticas do artista e do artesão. O autor é 
enfático na satisfação que pode ser gerada no envolvimento do sujeito com o mundo 
físico e do conhecimento gerado através do toque, num contexto em que a tecnologia 
amortece os nossos sentidos e consome a nossa vitalidade. 
Também o escritor e filósofo norte-americano David Abram é um exemplo 
do debate contemporâneo sobre os modos de fazer assentes na fisicalidade, bem 
como com no papel do instinto relativo à materialidade. Teorizando sobre o mundo 
pré-letrado como uma maneira de compreender o presente, Abram considera que os 
artistas que prosperam no seu trabalho criativo através de uma imensa atração e 
profunda relação empática com o físico, fazem-no por uma necessidade de transferir, 
através da projeção imaginativa, a nossa psique nos objetos e materiais. No seu 
ensaio “The Spell of the Sensuous”, Abram lembra-nos que, ao contrário do sujeito 
contemporâneo, o homem primitivo se via como parte integrante da comunidade mais 
ampla da natureza e participava diretamente, não somente com outras pessoas, mas 
                                                          
13 “We want to feel that our world is intelligible, so we can be responsible for it. This seems to require that the 
provenance of our things be brought closer to home. Many people are trying to recover a field of vision that is 
basically human in scale, and extricate themselves from dependence on the obscure forces of a global economy.” 
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com os animais e as plantas, compartilhando assim uma relação “ativa” e sentindo, 
através dos seus sentidos despertos, que o mundo estava “vivo” e “animado”. 
A reflexão de Abram apoia-se no trabalho do filósofo francês Maurice 
Merleau-Ponty, que pensa a percepção em termos de uma reciprocidade, isto é, de 
um intercâmbio permanente entre o nosso corpo e as entidades que o cercam: 
É uma espécie de conversa silenciosa que eu travo com as coisas, um diálogo 
contínuo que se manifesta muito abaixo da minha consciência verbal - e 
muitas vezes, mesmo, independente da minha consciência verbal, como 
quando a minha mão navega facilmente o espaço entre estas páginas 
escritas e a xícara de café na mesa sem ter que pensar sobre isso, ou quando 
as minhas pernas, nas caminhadas, continuamente sintonizam e ajustam-se 
elas mesmas à inclinação das encostas da montanha por trás desta casa sem 
que a minha consciência verbal precise direcionar esses ajustes. Sempre que 
calo a persistente tagarelice das palavras dentro da minha cabeça, eu 
encontro essa dança silenciosa ou sem palavras já acontecendo - esse dueto 
improvisado entre o meu corpo animal e a paisagem fluída e respirante que ele 
habita. (ABRAM, 1997: 52-53, tradução nossa)14 
De modo paralelo, também o artesão e o artista que utilizam o material 
como base da sua produção entendem os materiais de uma forma profunda e 
significativa; entendem que os materiais com os quais trabalham são “vivos” e 
“animados”, e lhes é atribuída vida pela expectativa que ambos colocam sobre eles.  
 
Refira-se também o ensaio “O Artífice” (2008) do sociólogo e etnógrafo 
norte-americano Richard Sennett, que procura refletir sobre os efeitos do capitalismo 
no trabalho e no carácter do sujeito contemporâneo. A sua motivação para escrever 
este ensaio advém do seu desejo de saber como era a vida para os trabalhadores 
comuns dentro das máquinas do capitalismo contemporâneo. No contato com estes 
trabalhadores, o autor entendeu que o trabalho se tornou um domínio privatizado em 
que a ênfase não era mais fazer bem o trabalho, mas fazê-lo eficientemente, levando 
à perda do seu sentido de atuação/performance. Ao examinar criticamente a 
qualidade do trabalho sob o capitalismo, Sennett questiona-se acerca do que poderia 
ser um novo modelo, apresentando os benefícios psíquicos e sociais de um trabalho 
manual artesanal. A evocação do posicionamento sociológico de Sennett, para o 
                                                          
14 “It is a sort of silent conversation that I carry on with things, a continuous dialogue that unfolds far below my 
verbal awareness – and often, even, independent of my verbal awareness, as when my hand readily navigates the 
space between these scribed pages and the coffee cup across the table without my having to think about it, or when 
my legs, hiking, continually attune and adjust themselves to the varying steepness of the mountain slopes behind 
this house without my verbal consciousness needing to direct those adjustments. Whenever I quiet the persistent 
chatter of words within my head, I find this silent or wordless dance always already going on – this improvised duet 
between my animal body and the fluid, breathing landscape that is inhabits.” 
32 
 
presente estudo, prende-se com a possibilidade de servir de sustentação teórica para 
a presença resistente da manualidade na prática artística contemporânea. 
Mas qual o espaço do fazer na arte contemporânea? Qual o sentido de 
refletir sobre o fazer manual na contemporaneidade? Na seção seguinte começam-se 
a esboçar algumas possíveis respostas a esta questão.  
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1.2. O fazer manual na arte   
 
Pensar sobre a prática artística é pensar sobre o seu “fazer”. Torna-se difícil 
entender o fenómeno artístico sem se considerar o modo como os artistas trabalham 
e constroem o seu processo criativo. Seja recorrendo a um procedimento mais 
tradicional, ou utilizando metodologias ou media mais atuais, seja num contexto de 
ateliê ou extrapolando os limites do espaço convencional de trabalho, o fazer impõe-
se de variados modos, sendo determinante nos momentos da concepção e da 
percepção da obra de arte. A relação do espectador com o objeto artístico é 
aprofundada e intensificada, dependendo não somente das estratégias formais 
utilizadas e das pesquisas envolvidas nesse processo, mas também do conhecimento 
da autoria manual e intelectual dessas propostas, ou seja, de saber de quem são as 
mãos e a(s) mente(s) que participaram na criação dos objetos.  
Porém, se é um fato que a prática artística é indissociável do seu fazer, 
nem sempre o meio de produção manual assumiu um papel principal. A importância, 
para o presente estudo, em se debruçar sobre o fazer manual na contemporaneidade, 
prende-se com a hipótese da existência de um retorno aos processos manuais 
artesanais com um enfoque na materialidade e na tangibilidade do objeto artístico. 
Nesta seção do trabalho, começaremos a discutir alguns pressupostos dessa 
hipótese, abordando a importância do fazer manual no entendimento da obra, o fazer 
manual enquanto modo de pensamento, e ainda a sua dimensão política. 
 
 
1.2.1 O fazer manual e o entendimento da obra 
 
Será importante recuar umas décadas atrás quando a teórica Lucy Lippard 
(1973) teorizava sobre a desmaterialização da arte, quando Marcel Duchamp rejeitava 
o valor do fazer manual e quando Arthur Danto (1984: 31) previa o desaparecimento 
do objeto de arte, referindo que o trabalho do artista estava tornando-se tão 
dependente da palavra e da teoria para a sua existência que, no final, tudo o que seria 
deixado seria teoria:  
(...) os objetos aproximam-se do zero à medida que a sua teoria se aproxima 
do infinito, de modo que praticamente tudo o que existe é a teoria, a arte 
finalmente se vaporizando num deslumbramento de puro pensamento sobre 
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si mesmo e permanecendo, por assim dizer, apenas como o objeto da sua 
própria consciência teórica. (tradução nossa)15   
Danto vê o fim da arte nos movimentos artísticos do séc. XX (cubismo, 
futurismo, minimalismo, pop, conceitualismo, entre outros) por estes não só se 
afastarem da representação direta ou mímesis, como também por se distanciarem da 
concepção de objeto. A arte chegaria a um ponto tal de hegemonia conceitual que o 
objeto não seria mais necessário para a prática artística, e a arte tornar-se-ia, por 
conseguinte, pura teoria. A arte tornava-se pura filosofia: “(...) a divisão entre objeto e 
sujeito é totalmente superada, e pouco importa se a arte é filosofia em ação ou a 
filosofia é arte em pensamento.” (DANTO, 1984: 33-34; tradução nossa)16. Mas 
parece-nos que nada disso aconteceu, e a contemporaneidade mostra-nos que houve 
um reinteresse pela materialidade face ao domínio do conceitualismo.  
A historiadora de arte norte-americana Libby Lumpkin reforçou essa 
tendência no ensaio “The Redemption of Practice” (1997), onde ela reconheceu que 
“Os artistas (em todo lugar) estão fazendo coisas novamente” com trabalhos 
“afirmando a sua materialidade.” Lumpkin viu os artistas a abandonar os teóricos que 
se enquadram no mundo das artes liberais e que desacreditam no poder dos objetos, 
afirmando o seguinte: 
Os quase trinta anos [do início do séc. XX] de hegemonia da arte construída 
apenas como arte liberal - como uma arte da mente - chegaram ao fim. Não 
coincidentemente, críticos de arte, historiadores e teóricos começaram a se 
preocupar com uma vaga e indefinida crise na sua disciplina. Na verdade, 
eles deparam-se com o que parece ser uma assustadora e grande redenção 
da ideia de arte como prática. (1999: 111, tradução nossa)17   
A exposição intitulada “Thing”, realizada em 2005 no Hammer Museum em 
Los Angeles, reforçou o posicionamento de Lumpkin, através da participação de 
escultores emergentes, cujo trabalho mostrou um reinvestimento em objetos 
empregando muitas técnicas baseadas em materiais diversos.  
Um dos curadores da exposição Christopher Miles vê no trabalho destes 
vinte jovens artistas de Los Angeles “uma nova ênfase no fazer à mão e um declínio 
                                                          
15 “(…) objects approach zero as their theory approaches infinite, so that the world is all about theory, art finally 
vaporizing into a mirror of pure thought about itself and remaining, so to speak, only as the object of his own 
theoretical consciousness.” 
16 “(…) the division between object and subject is totally overcome, and it matters little whether art is philosophy in 
action or philosophy is art in thought.” 
17 “The Redemption of Practice”, originalmente publicado como “Dire Consequences: The Short History of Art as a 
Liberal Art”, (Art Issues, no. 50, Novembro – Dezembro 1997: 23-27), foi posteriormente reimpresso como “Deep 
Design: Nine Little Art Histories” (Los Angeles: Art Issues Press, pp. 110-120, 1999). 
“The almost thirty years of hegemony of art built only as liberal art - as an art of the mind - came to an end. Not 
coincidentally, art critics, historians and theorists began to concern with a vague and indefinite crisis in their 
discipline. In fact, they faced with what seems to be a frightening and great redemption of the idea of art as practice.” 
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na prática de arte conceitualmente baseada” (MILES, 2005: 9; tradução nossa)18. 
Outras exposições com foco na escultura têm vindo a proclamar recentemente um 
retorno à materialidade, aos objetos e ao artesanal, incluindo a exposição intitulada 
“The uncertainty of objects and ideas: recent sculpture” de 2007 no Hirshhorn 
Museum. A curadora Anne Ellegood (2006) escreveu sobre a prática de ateliê dos 
jovens escultores:  
Os artistas desta exposição compartilham o desejo fundamental de criar 
objetos que existem no espaço tridimensional, estendendo-se para além do 
escopo da opticalidade em direção ao campo do háptico e do subconsciente. 
Na nossa era cada vez mais digital, estes artistas dão-nos algo tangível ao 
invés de fluxos de dados ou imagens capturadas com luz e espelham o 
mundo ao nosso redor, apresentando ao seu público objetos não sustentados 
por alguma estrutura que possamos imaginar agarrando-os, movendo-os ao 
redor, ou alimentando-os. As suas esculturas corporificam esforço físico e 
mãos sujas; elas são a evidência de ações - compor, edificar, construir, 
empilhar, dobrar, conectando e adornando. Estes artistas acreditam na 
realidade das coisas. (ELLEGOOD, 2006: 19, tradução nossa)19   
Mas qual é o papel do fazer no processo criativo? Segundo a curadora e 
teórica Martina Margetts: 
(...) o fazer é a revelação do impulso humano para explorar e expressar 
formas de conhecimento e um conjunto de emoções; um impulso em direção 
ao conhecimento e ao sentimento que molda a ação humana e 
consequentemente o mundo que criamos. A recompensa do fazer é a 
oportunidade de experimentar um sentido individual de liberdade e controle 
no mundo. O fazer não é assim apenas uma satisfação de necessidades, mas 
de desejos – um processo através do qual a mente, o corpo e a imaginação 
estão integrados na prática do pensamento através da ação. (2011: 39, 
tradução nossa)20 
O fazer no processo criativo parte, assim, de um desejo interno do sujeito 
de se expressar, tendo, na sua ação, impacto não somente nele mesmo, como 
também no mundo. Para além de ser um processo naturalmente resultante da mente, 
o fazer contempla também uma dimensão corporal que será adiante abordada neste 
                                                          
18 “a new emphasis on handmade and a decline in art practice conceptually based.” 
19 “The artists of this exhibition share the fundamental desire to create objects that exist in three-dimensional space, 
extending beyond the scope of opticality to the field of the haptic and the subconscious. In our increasingly digital 
age, these artists give us something tangible rather than data streams or images captured with light and mirror the 
world around us, presenting to their audience objects unsupported by any structure we can imagine grasping, 
moving around or backing up into. Their sculptures embody physical exertion and dirty hands; they are the evidence 
of actions - composing, building, building, stacking, folding, connecting and decorating. These artists believe in the 
reality of things.” 
20 “(...) making is a revelation of the human impulse to explore and express forms of knowledge and a range of 
emotions; an impulse towards knowing and feeling, which shapes human action and hence the world we create. 
The reward of making is the opportunity to experience an individual sense of freedom and control in the world. 
Making is therefore not only a fulfilment of needs, but of desires – a process whereby mind, body and imagination 
are integrated in the practice of thought through action.” 
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estudo. Ainda segundo Margetts, o fazer ocorre “na prática do pensamento através da 
ação”: 
O papel do fazer é assim dar vida às coisas, mas também mostrar a evidência 
da vida dentro de nós, talvez também num nível espiritual. O papel do fazer 
é uma sequência de ações que desencadeiam uma curiosidade para ir além 
do que já é conhecido, numa linguagem não-verbal que amplia as nossas 
habilidades de comunicarmos uns com os outros ao longo das culturas, do 
tempo e do espaço. (...) o papel do fazer é criar novas formas de pensar, 
através do compromisso com os materiais, técnicas e ideias. (2011: 43, 
tradução nossa)21 
Note-se que o "fazer com as mãos" é aqui definido como qualquer 
manipulação material que transforma a matéria de maneira física diretamente através 
das mãos ou através de ferramentas portáteis.22 Relativamente às ferramentas 
portáteis, considere-se, por exemplo, o processo do sopro do vidro, em que, apesar 
de ser conduzido essencialmente sem contato físico com o material, a manualidade é 
traduzida na percepção do produtor das diferentes temperaturas do vidro na sua pele, 
bem como na percepção do peso e da orientação da peça que são sentidos nos seus 
músculos. Ou seja, as propriedades do material (viscosidade do vidro) e sua 
operatividade são sentidas nas mãos por meio das ferramentas utilizadas. De modo 
semelhante, no processo da marcenaria, o fabricante também sente a densidade do 
material através do serrote ou de outras ferramentas. 
Ao transformar a matéria, o sujeito transforma a sociedade e grava uma 
impressão na cultura e em si mesmo. O ato do fazer é poderoso, porque através dele 
produz-se significado e conhecimento, apontando assim para a sua dimensão 
cognitiva corporificada, mais à frente abordada. 
Seja enquanto tema de representação pictórica, seja como registro 
fotográfico, são várias as manifestações artísticas em que o ato do fazer é enunciado. 
Apresentam-se nas figuras 2 a 5 alguns exemplos evidentes de valorização do fazer 
manual artístico, e da precoce consciencialização da importância do fazer como 
especificidade da prática do artista: o mural em relevo do túmulo de Ti, em Saqqara 
(2450 a.C.-2325 a.C.), do Antigo Egito, no qual é representado um homem produzindo 
                                                          
21 “The role of making is therefore to give life to things, but also to show evidence of life within us, perhaps also at 
a spiritual level. The role of making is a sequence of actions that set in motion a curiosity to go beyond that is 
already known, in a non-verbal language that extends our abilities to communicate with each other across cultures, 
time and space. (…) the role of making is to create new ways of thinking, through engagement with the materials, 
techniques and ideas.” 
22 Este estudo exclui todos os processos digitais como por exemplo o desenho 3D, a modelagem ou impressão 
3D, onde o artista entra em contato com a obra física concluída somente após a sua concepção computacional. 
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um papiro23 (Fig. 2); o fresco grego mostrando uma mulher pintando uma estátua, 
possivelmente do Deus Príapo, na Casa del Chirugo, em Pompeia, 50 a.C.-79 a.C. 
(Fig. 3); a cena medieval em que a artista grega Thamar do séc. V a.C. surge pintando 
uma imagem da Virgem com o Menino no seu estúdio enquanto um aprendiz tritura 
os seus pigmentos24 (Fig. 4); ou mesmo a gravura de uma bottega do séc. XV, na qual 
o artista pintor (mestre) é auxiliado por um conjunto de aprendizes (Fig. 5). Também 
os exemplos de registros fotográficos aqui apresentados cumprem essa função de 




Fig. 2: Mural em relevo do túmulo de Ti, em Saqqara, 
2450 a.C.-2325 a.C 
 
                   



















Fig. 4: Pintura extraída De Mulieribus  




Fig. 5: Jan van der Straet, “A Invenção da pintura a óleo”,  
placa 14 de uma série intitulada “Nova Reperta”, gravura, séc. XV, 
Ilustração de uma oficina de um mestre pintor. 
 
 
                                                          
23 O personagem sentado está arrumando as tiras de junco já preparadas para serem prensadas e misturadas, a 
fim de produzir uma folha. 
24 Imagem extraída da obra “De Mulieribus Claris” (1360-1374), de Giovanni Boccaccio, que retrata a prática do 
artista no período medieval, cujo fazer era partilhado pelo aprendiz que se dedicava aos aspectos técnicos como 
a preparação de materiais. A roupa e o cenário de Thamar foram modernizados e atualizados em relação a uma 
mulher francesa do início do séc. XV. Apesar de não ser comum, as mulheres artistas pertenciam a algumas guidas 
medievais, mas muitas vezes era associada de alguma forma (mesmo que nominalmente) a um homem, seja um 





Fig. 6: Auguste Rodin no ateliê com os seus colaboradores, 1905. 
Fig. 7: Constantin Brancusi no ateliê; obra “Endless Column”, 1938. 
Fig. 8: Grayson Perry no ateliê, Walthamstow - Londres, 2014. 
 
 
Estas imagens registram a intervenção da mão do artista como condição 
no processo de criação e no contacto com a matéria, tentando, de certo modo, 
demonstrar ou consolidar o que o historiador de arte Henri Focillon declara no seu 
texto de 1934, “Elogio da Mão” (2012: 15): 
A arte faz-se com as mãos. Elas são o instrumento da criação, mas primeiro 
que tudo o órgão do conhecimento. (...) Ele toca, ele apalpa, ele calcula o 
peso, mede o espaço, modela a fluidez do ar, para aí prefigurar a forma; 
acaricia a casca de todas as coisas e é da linguagem do apalpar que ele 
compõe a linguagem da vista (...). 
Focillon compreende a mão como uma forma única de acesso ao mundo, 
sendo o principal órgão do conhecimento: “As mãos significam ações: fazer, criar, às 
vezes parecem pensar" (1988: 158), "A superfície, volume, densidade e peso não são 
fenômenos ópticos. O homem primeiro aprendeu sobre eles entre os seus dedos e na 
concavidade da sua palma da mão.” (1988: 162 - 163). Focillon enfatiza o processo 
criativo a partir do trabalho da mão, pois é com esse “instrumento” que se transforma 
a humanidade; mas, sobretudo, se cria, permitindo ao artista infinitas opções de 
expressão formal. O elogio que Focillon dedica às mãos é uma defesa do seu valor e 
importância para a experiência humana, que o autor acredita ser plenamente vivida 
pelo artista como e defensor de uma ancestralidade que sobrevive na ação manual. 
Citando o autor (1988: 16):  
A mão arranca o tato à passividade receptiva, organiza-o para a experiência 
e para a ação. Ela ensina o homem a possuir o espaço, o peso, a densidade, 
o número. Criando um universo inédito, deixa a sua marca em toda a parte. 
Mede-se com a matéria que ela metamorfoseia, com a forma que ela 
transfigura. Educadora do homem, a mão o multiplica no espaço e no tempo. 
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Trazendo esta visão do autor para a atualidade, julgamos ser necessário 
rever a sua teoria, uma vez que, atualmente, com a prática da fotografia e outras 
técnicas de reprodução como a xilogravura, a serigrafia, a gravura e a impressão, 
substituiu-se, segundo Walter Benjamin, o conceito de “existência única da obra por 
uma existência serial” (1987: 167). Esta afirmação leva-nos à questão da 
autenticidade da obra de arte que, para Benjamin, é o atributo exclusivo do original, e 
a sua reprodução faz com que ela perca a sua “aura”, ou seja, o tempo em que é 
criada, o "aqui" e o "agora”. Noutro campo de análise, Focillon, tal como nas teses de 
Platão, acredita que as formas vivem no espírito e podem existir somente aí. Para o 
historiador, o artista trabalha sobre a natureza, desenvolve a “técnica do espírito”, 
projeta a sua vida interior e materializa-a através das formas. 
Apesar de a matéria, o espírito, o tempo e o espaço continuarem a interferir 
na criação da forma, parece-nos que estas instâncias surgem de modo distinto na 
produção contemporânea. Se, para Focillon, a forma era totalmente autónoma, 
atualmente essa autonomia não é total. No nosso entender, nos dias de hoje, a forma 
depende de diferentes variáveis, como o pensamento de quem a cria (o espírito), e de 
quem a observa e a critica, e ainda o momento e o lugar em que é criada (tempo e 
espaço). Além disso, os processos criativos e os modos de fazer alteraram-se 
profundamente, e aqui importa referir a diversidade dos meios de produção.  
Com o intuito de compreender o fenômeno dos processos artísticos, os 
autores Glenn Adamson e Julia Bryan-Wilson consideram que a diversidade dos 
meios de produção (independentemente da sua natureza) será a dimensão que 
melhor caracterizará a produção atual: 
Quando os historiadores de arte futuros olharem para trás para o dia 
presente, é possível que o que mais os impressione seja a total proliferação 
da nossa arte, em vez do seu conteúdo. Nenhuma era criou tanta arte, ou 
arte tão eclética. A profusão da produção artística em toda a sua variedade é 
desconcertante, tanto que, além da sua expansão aparentemente imparável, 
parece impossível resumir as tendências da arte no último meio século. 
Parece não haver barreiras óbvias de aceitabilidade deixadas para romper. 
Ideias como a provocação de vanguarda, ou ‘novidade’, ou ‘originalidade’, 
tornaram-se clichés gastos para os artistas contemporâneos. (2016: 9; 
tradução nossa)25 
                                                          
25 “When future art historians look back at the present day, it is possible that it will be the sheer proliferation of our 
art that will strike them most, rather than its content. No era has created so much art, or art of such eclecticism. The 
profusion of artistic production in all its variety is bewildering, so much so that apart from its apparently unstoppable 
expansion, it seems impossible to summarize art’s tendencies in the past half-century or so. There appear to be no 
obvious barriers of acceptability left to break through. Ideas such as avant-garde provocation, or “newness”, or 
“originality” have for contemporary artists become timeworn clichés.” 
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Também numa entrevista em podcast a Glenn Adamson, este autor refere 
o seguinte: 
(...) Eu não quero exagerar, mas eu acho que daqui a cinquenta ou cem anos 
as pessoas vão olhar para o nosso momento na história da arte como sendo 
definido pela produção, em vez, digamos, pelas ideias, pelos estilos ou pelos 
movimentos. E em parte isso deve-se ao fato do nosso hoje ser 
descontroladamente diverso. (...) Mas também é porque agora estamos a 
atravessar uma espécie de explosão de técnicas de produção e também a 
um aumento radical do valor de produção. (ADAMSON, entrevista em 
podcast, 2017; tradução nossa) 26  
Adamson e Bryan-Wilson (2016) apontam para a importância do estudo 
crítico das “narrativas do fazer” nas artes visuais, apresentando essencialmente três 
razões. Primeiramente, o fazer determina o entendimento da obra; isto é, as decisões 
formais inerentes à proposta artística condicionam a sua leitura. Particularmente nos 
meios de produção manual, os limites técnicos, construtivos e matéricos, bem como 
a habilidade ou destreza (skill), são condições fundamentais na definição do objeto.   
A segunda razão prende-se à evidência do fazer enquanto modo de 
pensamento, isto é, o fazer como gerador de conhecimento, sendo o fazer manual 
produtor de um conhecimento singular. Por último, a importância do estudo das 
“narrativas do fazer” prende-se com a dimensão política da produção decorrente da 
teoria marxista, ou seja, a evidência da adoção intencional de meios de fabricação 
manual e artesanal como manifesto e posicionamento político sobre a produção 
massificada e globalizada que atingiu a arte.  
Analisando as três razões apresentadas, poderá deduzir-se que a 
relevância do estudo dos meios do fazer prende-se essencialmente com a 
necessidade de compreender o fenômeno artístico na sua completude. Ao 
secundarizar ou silenciar as narrativas de produção de uma proposta artística, 
colocamos parte da obra em segundo plano e, consequentemente, condicionamos a 
sua leitura. Para o seu total entendimento, ou seja, para uma completa apreensão dos 
aspectos críticos e práticos que a constituem como elemento comunicativo, será 
imperativo atender às questões de produção. Poderá dizer-se que, de um modo mais 
                                                          
26 “(...) I don’t want to overstate this, but I think that in fifty or an hundred years from now people will look back to 
our moment in art history as being defined by production rather than, let’s say, by ideas, styles or movements. And 
partly that’s because our today is so wildly diverse. (...) But also it’s because we are now going through a kind of 
explosion of production techniques and also a radical increase production value”. Entrevista realizada a Glenn 
Adamson por Christopher Frayling: FRAYLING, Christopher. Book Club – Glenn Adamson in conversation. 
Entrevistado: Glenn Adamson. The Crafts Magazine Book Club, 2017. Disponível em: 
https://soundcloud.com/crafts-magazine/book-club-glenn-adamson-in-conversation. Acesso em: 3 nov. 2017 (ver 
Entrevista Podcast em Referências). 
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abrangente, e considerando que o objeto artístico é uma manifestação cultural 
tradutora de um determinado contexto, contemplar reflexivamente os bastidores de 
produção é também ter a possibilidade de construir uma visão crítica sobre a atuação 
humana no mundo e sobre os seus modos de funcionamento cultural, social e político. 
A ênfase dada aos processos do fazer num objeto artístico significa que os 
artistas estão mais interessados em trabalhar sobre os seus processos criativos, do 
que no resultado final da obra. Assim, as suas propostas refletem a sua atenção ao 
modo como eles trabalham, sendo esta abordagem a problemática a partir da qual 
devemos recepcionar a obra de arte. Trata-se, portanto, de enfatizar que “A maneira 
pela qual a obra foi produzida reflete-se no produto acabado. O modo como ela se 
mostra é o que chamamos de fature” (Adamson, 2007: 59, tradução nossa)27.  
No fazer através das mãos, que é foco desta pesquisa, interessa 
compreender de que modo as decisões formais de caráter artesanal, designadamente 
o domínio sobre o material, o conhecimento tecnológico e a habilidade técnica (skill), 
condicionam o processo criativo da obra e a leitura da mesma. Até porque a decisão 
do artista contemporâneo recorrer aos processos ditos artesanais já revela em si um 
posicionamento discursivo. 
Sublinhe-se que a importância dada aos modos processuais na prática 
artística encontra um correlato com a produção do artesanato, que se rege 
essencialmente pelos processos técnicos utilizados e pelo virtuosismo que lhe é 
associado. A nossa expectativa relativamente ao objeto artesanal prende-se com o 
modo como o objeto é construído tecnicamente. A título de exemplo, relativamente ao 
modo como o fazer manual no campo do artesanato determina diretamente o 
entendimento da obra, vejam-se as tigelas estriadas de madeira (fig. 9) produzidas 
pelo teórico, e também artesão, David Pye28. O resultado final das tigelas traduz o 
modo como estas foram construídas, cumprindo o que Adamson e Bryan-Wilson 
(2016) apresentaram como possível razão para estudar criticamente as “narrativas do 
fazer”. O fazer manual determina diretamente o entendimento da obra.  
                                                          
27 “The way in which something has been produced shows itself in the finished product. The way it shows itself is 
what we call facture.” 











Fig. 9: David Pye, tigela de madeira, objeto resultante da máquina de estriar madeira, 23 x 8cm, 1975. 
 
 
As estrias ou linhas radiais impressas que partem do centro e se ampliam 
à medida que se aproximam da borda da forma são uma tradução direta do 
funcionamento da máquina usada por Pye (fig. 10 e 11), a qual consiste numa espécie 
de goiva que, adaptada a um gancho, é direcionada por uma alavanca (técnica criada 






Fig. 10: David Pye trabalhando na sua máquina de estriar madeira. 
Fig. 11: Máquina de estriar madeira. 
 
Migrando para o campo das artes visuais, apresentamos aqui o trabalho 
“Orthocenters” (ver fig. 12 e 13)29 do artista visual mexicano Gabriel Orozco como um 
exemplo que cremos ser elucidativo sobre como o fazer manual e técnico informa a 
obra. O artista procura evidenciar o processo do fazer através da criação de objetos 
em argila cuja forma côncava é resultado da operação de colocar uma esfera sólida 
                                                          
29 Após formada a forma inicial, todo o peso da argila é colocado para descansar sobre uma esfera sólida. A argila 
é moldada com a esfera, sendo esta posteriormente removida. O vazio deixado pela esfera lembra um pote vazio. 
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sobre o material ainda cru. A forma do pedaço de argila é configurada de acordo com 























Fig. 14 e 15: Gabriel Orozco trabalhando no Le Chailloux La Tuilerie, França (uma antiga fábrica de tijolos 
cerâmicos convertido num ateliê). 
 
De modo semelhante, na obra “My Hands are my Heart” também de Orozco 
(fig. 16), a forma de coração é resultado da impressão dos dedos do artista sobre a 
argila. Numa reflexão sobre o processo criativo, as suas mãos são os instrumentos 
através dos quais ele cria, os sensores pelos quais ele experimenta o mundo. A visão 
da sua mente e a intenção do seu coração são comunicadas através das suas mãos. 
                                                          
30 Still frames de “Art in the Twenty-First Century”, episódio “Loss & Desire” da segunda temporada, Art21, 17 Set. 













Fig. 16: Gabriel Orozco, “My Hands Are My Heart”, impressão fotográfica, cada 23 x 34.5 cm, 1991. 
 
 
Orozco, na ocasião de uma entrevista sobre o seu trabalho em argila 
realizada para o documentário “Loss & Desire” promovido pelo “Art21” em 2003, 
manifestou a importância do fazer na produção e na percepção da obra de arte: “Eu 
não separo o fazer do resultado final; eu não separo os dois. Acho que o equilíbrio, 
para mim, é muito importante - o equilíbrio do fazer de algo. Este fazer é parte do 
resultado final, faz parte do final da história” (tradução nossa)31. Para este artista, o 
processo do fazer, e o uso de procedimentos técnicos e construtivos, reflete-se no 
resultado final da obra e, consequentemente, no seu entendimento, sendo por isso o 
fazer também a obra. Será, deste modo, inviável produzir ou fruir um trabalho artístico 
sem considerar o processo de construção ao qual este foi submetido. 
Refira-se ainda a artista norte-americana Brie Ruais, entrevistada para este 
estudo, cujo trabalho em cerâmica é construído em função dos movimentos do seu 
corpo, imprimindo assim o modo do fazer na forma final. Note-se a obra “Spreading 
Out From Center in Five Directions (Left Arm, Left Leg, Right Arm, Right Leg)” (fig. 17), 
resultante dos movimentos dos braços e das pernas da artista sobre um pedaço de 
argila crua. A forma “X” da obra (reproduzida graficamente nas costas da artista) 
adivinha o movimento do corpo cujos membros inferiores e superiores “espalharam” 
                                                          
31 "I don’t separate the making and the final result; I don’t separate the two. I think the balance, for me, is very 
important – the balance of the making of something. This making is part of the final result, is part of the final end of 
the story“. Depoimento de Gabriel Orozco retirado do documentário: LOSS & Desire - Art in the Twenty-First 
Century. Direção: Art21. [S. l.: s. n.], 2003. Disponível em: https://art21.org/watch/art-in-the-twenty-first-
century/s2/loss-desire/. Acesso em: 15 maio 2016. (ver Documentários nas Referências). 
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a argila (cuja quantidade corresponde ao peso da artista) até ao alcance máximo das 
suas pernas e braços, resultando numa simbiose de proporção, dimensão e peso 
entre a forma do corpo da artista e a argila. O ”X” é também uma referência ao 
cromossoma sexual XX feminino, numa alusão à opressão dos grupos sociais 















Fig. 17: Brie Ruais, “Spreading Out From Center in Five Directions (Left Arm, Left Leg, Right Arm, Right Leg)”, 
porcelana vidrada, 58 kg, 149 x 139 x 9 cm, 2016. 
 
 
A tradição artística ocidental é, em grande parte, marcada por um 
entendimento da arte a partir do objeto final, negligenciando os processos do fazer. O 
enfoque no objeto em si em detrimento dos modos de produção que lhe deram origem 
foi limitando e obstruindo a discussão em torno dos processos físicos manuais do 
fazer. Como veremos mais à frente no capítulo dois, esta divisão entre o objeto final e 
os seus modos de produção encontra origens na tradição renascentista de 
inferiorização das tarefas ditas manuais em favor da dimensão intelectual, que foi 
sendo consolidada ao longo dos séculos atingindo a sua máxima expressão no século 
XVIII, coincidindo com o confronto teórico e institucional entre as belas-artes e o 
artesanato, ou entre as artes maiores e as artes menores. 
O envolvimento dos artistas acima referidos no processo do fazer é o mote 
do seu trabalho. Em última análise, o que a dedicação ao processo fornece é uma 
oportunidade para a experiência (DEWEY, 1934). Segundo Dewey, o valor e propósito 
da arte não estão nos artefatos em si, mas no desenvolvimento experimental através 
da qual esses artefatos são criados. 
A abordagem pragmática de Dewey serviu de base para Richard 
Shusterman, que usou as ideias desse autor como base para a sua "somaestética", 
uma abordagem da estética que enfatiza o papel da experiência corporal. As revisões 
de Shusterman da estética tradicional ocidental partem de uma reavaliação geral do 
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significado e propósito da arte, provocada por mudanças generalizadas na sociedade 
pós-industrial capitalista tardia. Nas últimas décadas, a história e a crítica da arte 
aceitaram as limitações da estética ocidental e sua descendência metodológica, o 
formalismo, para compreender plenamente o significado da arte. Ainda assim, a 
consideração do papel e do propósito da arte em relação ao experimental, que 
Shusterman propôs, representa uma posição pouco comum num contexto em que a 
filosofia ocidental tende fundamentalmente para uma valorização do mental e do 
conceito em detrimento do corporal e do experiencial. A linguagem e os conceitos para 
abordar a experiência foram relativamente negligenciados na tradição intelectual 
ocidental, e isso teve um efeito marcante no estabelecimento de uma compreensão 
estreita do significado e do papel do processo na prática artística. Importará, assim, 




1.2.2 O fazer manual enquanto modo de pensamento 
 
O fazer manual, como uma forma de pensamento, significa que as 
especificidades físicas de criação manual e a premissa conceitual estão 
intrinsecamente ligadas. Materiais como tinta, argila, madeira, metal ou lã, ou meios 
como pintura, escultura, cerâmica ou têxtil contêm as suas propriedades físicas 
específicas que determinam os procedimentos. Por outro lado, as expectativas sobre 
estes materiais e processos que lhes são associados poderão ser subvertidos pelo 
artista, ao incorporar materiais e metodologias improváveis de outros territórios.  
Recorrendo novamente à entrevista acima referida ao artista Gabriel 
Orozco (2003), fica explícita a importância da relação entre o desempenho prático ou 
manual e o trabalho mental no processo da elaboração da obra de arte:  
Estar trabalhando com as minhas mãos num desenho, como um campo 
concentrado, ou num campo mais expandido com objetos numa situação, ou 
com a argila e muito físico... Isso tudo gera um estímulo no cérebro e você 
está pensando. Mas a conexão entre o cérebro e o corpo e a respiração e a 
transpiração e o tempo que você gasta e como você diminui o pensamento 
ou acelera o pensamento é muito importante para mim porque você acaba de 
gerar diferentes aspectos do pensamento. Estou interessado em todos eles. 
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Eu tento combiná-los porque não posso apenas pensar estaticamente. 
(tradução nossa)32 
Este “fazer à mão” é, segundo o artista, um exercício duplamente corporal 
e mental e é nesta cooperação que a obra nasce. Tim Ingold (2013: 6) lança esta 
discussão entre o pensar e o fazer, afirmando que no processo criativo do artista, ou 
do artesão, o pensamento é promovido pelo fazer ou, por outras palavras, o saber 
vem do fazer:  
Para isso, o teórico e o artesão dariam respostas diferentes. Não é que o 
primeiro apenas pensa e o último só faça, mas um faz através do pensamento 
e o outro pensa através do fazer. O teórico faz o seu pensamento na sua 
cabeça, e só então aplica as formas de pensamento à substância do mundo 
material. O caminho do artesão, pelo contrário, é permitir que o conhecimento 
cresça a partir do cadinho de nossos compromissos práticos e observacionais 
com os seres e as coisas que nos rodeiam. (tradução nossa)33 
A experiência prática do artista com os seres e com as coisas do mundo é 
promotora de conhecimento e pensamento, exercendo aquilo que o autor designa de 
“art of inquiry” (ibidem: 6), que podemos traduzir como “arte da indagação”; isto é, uma 
prática da pesquisa que, num estado de atenção e de abertura, acompanha e 
responde continuamente ao fluxo do material. Talvez o trabalho “Orthocenters” de 
Orozco possa ser interpretado a partir desta leitura da “arte da indagação”, na medida 
em que se gerou um conhecimento ou pensamento a partir do manuseio manual da 
argila. Foi na prática com a matéria do barro que se compreendeu o seu 
comportamento, gerando assim conhecimento. Citando Ingold (ibidem: 6-7):  
Na arte da indagação, a conduta do pensamento acompanha, e 
continuamente responde aos fluxos e fluídos dos materiais com os quais 
trabalhamos. Estes materiais pensam em nós, assim como nós pensamos 
neles. Aqui, cada trabalho é uma experiência: não no sentido científico natural 
de testar uma hipótese preconcebida, ou de engenharia de confronto entre 
ideias 'na cabeça' e fatos 'no terreno', mas no sentido de enaltecer uma 
abertura e seguí-la até onde nos levar. Você tenta descobrir as coisas e ver 
o que acontece. Assim, a arte da indagação avança em tempo real, 
                                                          
32 “To be working with my hands in a drawing, like a concentrated field, or in a more expanded field with objects in 
a situation, or with the clay and very physical... This all generates a stimulus in the brain, and you are thinking. But 
the connection between the brain and the body and the breathing and the sweating and the time that you spend 
and how you slow down thinking or you accelerate thinking is very important for me because you just generate the 
different aspects of thinking. I am interested in all of them. I try to combine them because I cannot just be thinking 
statically.“ Depoimento de Gabriel Orozco retirado do documentário: LOSS & Desire - Art in the Twenty-First 
Century. Direção: Art21. [S. l.: s. n.], 2003. Disponível em: https://art21.org/watch/art-in-the-twenty-first-
century/s2/loss-desire/. Acesso em: 15 maio 2016. (ver Documentários nas Referências). 
33 “To this, the theorist and the craftsman would give different answers. It is not that the former only thinks and the 
latter only makes, but that the one makes through thinking and the other thinks through making. The theorist does 
his thinking in his head, and only then applies the forms of thought to the substance of the material world. The way 
of the craftsman, by contrast, is to allow knowledge to grow from the crucible of our practical and observational 
engagements with the beings and things around us.” 
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juntamente com a vida daqueles que são tocados por ela e com o mundo ao 
qual ela e eles pertencem. (tradução nossa)34 
A relação entre estas duas instâncias ou órgãos – o cérebro e a mão – 
remete para os conceitos de animal laborens e de homo faber. Antropologicamente 
falando, a prática do artesão remete para o conceito de homo faber (o Homem 
Fazedor), isto é, para a capacidade do homem de fabricar ou criar objetos, em 
particular ferramentas ou utensílios que transformam a natureza, tornando possível a 
sua sobrevivência e evolução no mundo. Este conceito foi adotado na filosofia por 
Hannah Arendt, considerando a atividade do homem fabricar manualmente artefatos 
e instrumentos como uma atividade decorrente da inteligência humana. De acordo 
com Arendt, a fabricação dá ao homem a sua primeira identificação humana, ao 
mesmo tempo em que serve como distinção das outras atividades humanas.  
Segundo Sennett (2008), Arendt distinguia animal laborens de homo faber. 
A primeira concepção diz respeito ao que fica absorto no trabalho como fim em si 
mesmo, com o único objetivo de “fazer a coisa funcionar”. Em seguida, Homo faber é 
o “juiz do labor” que discute e julga o fazer. Sennett problematiza a concepção 
dicotómica proposta por Hannah Arendt de que aquele que produz coisas materiais 
muitas vezes não tem poder racional e ético de controlo sobre tal produto.  Segundo 
o autor, o homo laborens é igualmente um ser pensante e, neste sentido, a figura do 
artesão procura estabelecer duplamente um diálogo entre as práticas concretas e as 
ideias, na medida em que a prática criativa acontece a partir da via de mão dupla entre 
a ideia e a prática: “(…) as habilidades, até mesmo as mais abstratas, têm início como 
práticas corporais; depois, que o entendimento técnico se desenvolve através da força 
da imaginação” (SENNETT, 2008: 20).  
Pensar e agir, ou conceber e executar são inseparáveis: o homem é um ser 
técnico porque tem consciência, e tem consciência porque é capaz de agir e 
transformar a realidade. Mão e cabeça, ou técnica e pensamento, são tornados 
possíveis ao homem por meio do fazer. Mas poderá a prática artística, à semelhança 
da produção do artesão, participar dessa relação mútua e não hierarquizada entre o 
fazer e o pensar, ou entre o “como” e o “porquê”? Estas questões serão adiante 
                                                          
34 “In the art of inquiry, the conduct of thought goes along with, and continually answers to, the fluxes and flows of 
the materials with which we work. These materials think is us, as we think through them. Here, every work is an 
experiment: not in the natural scientific sense of testing a preconceived hypothesis, or of engineering a confrontation 
between idwas ‘in the head’ and facts ‘on the ground’, but in the sense of prising an opening and following where it 
leads. You try things out and see what happens. Thus the art of inquiry moves forward in real time, along with the 
lives of those who are touched by it, and with the world to which both it and they belong.” 
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1.2.3 A dimensão política do fazer manual 
 
Compreender o papel do fazer manual implica, necessariamente, 
considerar a sua dimensão política. Trazendo novamente a entrevista de Gabriel 
Orozco (2003) para a “Art21” anteriormente referida, o artista evidencia as 
“implicações políticas do fazer” para além de sublinhar a importância do fazer manual 
físico na percepção da obra:  
No final, você tem um objeto, uma instalação, uma imagem que reflete essa 
relação - entre o indivíduo, os materiais sociais, as exposições sociais - e a 
conexão entre o diálogo e a negociação entre o espaço privado e o espaço 
público em cada objeto. E é por isso que, para mim, o fazer do trabalho e as 
implicações políticas do fazer - como você faz as coisas - fazem parte do 
resultado final do trabalho (tradução nossa).35 
Ou seja, as implicações políticas relativas ao modo como o objeto é 
construído é igualmente imperativo no resultado final da obra. O estudo das “narrativas 
do fazer” é indissociável da sua dimensão política, e este compromisso está 
inevitavelmente relacionado com o legado teórico de Karl Marx (1978 [1847]) que se 
interessou pelo modo como os produtos eram resultado do trabalho assalariado 
capitalista. (1978 [1847]: 205-217)36 Segundo uma perspectiva marxista, poderá dizer-
se que a adopção dos métodos artesanais tradicionais em contraposição à produção 
em massa generalizada e globalizada por parte de alguns artistas poderá ser 
entendida na esfera do fazer como um posicionamento semelhante à produção pré-
capitalista, na qual o trabalhador estabelece uma relação mais direta com o seu 
                                                          
35 “At the end, you have an object, an installation, an image that reflects that relationship – between that individual, 
the social materials, the social displys – and the connection between dialogue and the negotiation between private 
space and public space in every object. And so, that’s why for me, the making of the work and the political 
implications of the making – how you make things – is part of the final result of the work.” 
36 Karl Marx é um dos maiores teóricos que trabalhou com os problemas e as questões relacionadas com as 
relações do trabalho, o capital e o trabalhador. Para Marx, existe uma diferença histórica nas relações de produção 
capitalistas e nas relações de produção pré-capitalistas. Enquanto o servo de um senhor feudal trabalhava a terra 
de forma a produzir diretamente o seu sustento, cedendo parte da produção ao senhor como forma de tributo, o 
trabalhador assalariado trabalha em função de uma moeda, para só então poder ter o seu sustento. O trabalhador 
que não dispõe dos meios de produção para produzir o que necessita para sobreviver passa a vender a única 
“mercadoria” que tem: sua força de trabalho. Marx afirma que essa “coisificação” da força de trabalho – a 
transformação do trabalho em um objeto que passa a ter valor monetário agregado – é o que possibilita a 
exploração, ou a alienação, do trabalhador e da sua força de trabalho pelo capitalista detentor dos meios de 
produção. Estava então estabelecido o trabalho assalariado, o único meio de subsistência do novo trabalhador 
urbano que vinha do contexto rural do campo. 
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produto. Contudo, este posicionamento é imediamente rebatido quando entendemos 
o artista como um trabalhador assalariado que trabalha em função de uma moeda no 
contexto do mercado da arte. 
Marx reconhece os efeitos desumanizantes e alienantes do trabalho 
industrial, que nos parecem ser ainda hoje relevantes no contexto do mercado global 
neo-liberal. Isto porque, segundo o autor, o principal objetivo da máquina não era 
aliviar o trabalho do trabalhador, mas sim produzir mais-valia para o benefício do 
capitalista controlador. Como ele apontou: 
Todo o tipo de produção capitalista, na medida em que não é apenas um 
processo de trabalho, mas também um processo de criação de mais-valia, 
tem isso em comum, que não é o operário que emprega os instrumentos de 
trabalho, mas os instrumentos de trabalho que empregam o trabalhador. 
(2010 [1887]: 76, tradução nossa).37 
Distinguindo a estrutura da divisão do trabalho em ambientes de fábrica e 
em contextos de manufatura como a produção artesanal, Marx compreende que os 
trabalhadores deste último modelo fazem parte de um "mecanismo vivo", ao contrário 
do "mecanismo sem vida" da fábrica. (2010 [1887]: 76). A divisão do trabalho dentro 
do contexto fabril do século XIX, ao qual o movimento Arts & Crafts se opôs 
criticamente, forneceu a justificativa para uma imensa mudança no debate político e 
econômico. O sistema de aprendizado de longa data que tinha sido usado desde os 
tempos medievais teve que ser redefinido e adaptado ao tempo industrial. Richard 
Sennett entende que o método de ensino medieval entre o mestre e o aprendiz 
baseado num “conhecimento tácito” lento não é compatível com a agenda capitalista 
lucrativa de hoje. 
O trabalho do trabalhador é objetivado e pode, portanto, ser entendido e 
comercializado da mesma forma que os seus produtos. Como Marx observou: 
Uma mercadoria é, portanto, uma coisa misteriosa simplesmente porque nela 
o caráter social do trabalho dos homens aparece para eles como um caráter 
objetivo estampado no produto desse trabalho; porque a relação dos 
produtores com a soma total de seu próprio trabalho lhes é apresentada como 
uma relação social, existindo não entre si, mas entre os produtos de seu 
trabalho (2010 [1887]: 74, tradução nossa).38 
                                                          
37 “All kind of capitalist production, inasmuch as it is not only a labor process, but also a process of creating a greater 
value, it is common that it is not the worker who employs the instruments of labor, but the instruments of labor which 
employ the worker.” 
38 “A commodity is, therefore, a mysterious thing simply because in it the social character of men's work appears to 
them as an objective character stamped on the product of that work; because the relation of the producers to the 
sum total of their work is presented as a social relation, existing not among themselves, but between the products 
of their work.” 
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Ao mesmo tempo, a satisfação ou prazer que o trabalhador experimenta na 
produção artesanal perde-se à medida que lhe vai sendo retirada a possibilidade de 
mostrar as suas habilidades e lhe são retirados direitos com a implementação de 
estruturas hierárquicas de poder que sustentam o sistema fabril.  
De modo similiar, assistimos hoje a um modo de produção capitalista, mas 
na escala global. A própria natureza do mercado global neoliberal que promove a 
competição entre a oferta exige que os preços de produção encolham 
constantemente, enquanto as margens de lucro e o capital aumentam. E, ainda mais 
além, a força do neoliberalismo atinge proporções tão grandes, que se torna quase 
impossível imaginar uma situação alternativa. O consumo tornou-se tão intrínseco à 
vida ocidental que não podemos prever um futuro sem ele. Neste sentido, a utopia 
igualitária e feudal proclamada pelo movimento Arts & Crafts do final do século XIX 
parece hoje ainda mais impossível de alcançar comparativamente ao seu tempo.  
O economista britânico E.F Schumacher apresentou no ensaio “Small is 
Beautiful” (1993 [1973]) uma visão preocupante relativamente às consequências do 
crescimento da produção industrial da economia moderna. Segundo o autor, o projeto 
capitalista está empenhado em promover uma doutrina "maior é melhor" (“bigger is 
better”), excluindo assim a possibilidade de os países menores e as empresas de 
pequena dimensão terem expressão. Como alternativa, Schumacher aponta para a 
importância de criar micro-economias, apresentando os exemplos da Dinamarca e da 
Suíça como países economicamente bem-sucedidos apesar da sua escala. Poderá 
dizer-se que se trata, portanto, de um sistema econômico semelhante aos 
empreendimentos de pequena escala das guildas do movimento Arts & Crafts. Ao 
mesmo tempo, Schumacher defende: 
A evolução da tecnologia de pequena escala, tecnologia relativamente não-
violenta, 'tecnologia com um rosto humano', para que as pessoas tenham a 
chance de se divertir enquanto estão trabalhando, em vez de apenas 
trabalhar pelos seus pacotes de pagamento e esperando, geralmente 
desamparados, pelo divertimento apenas durante o seu tempo de lazer (1993 
[1973]: 9, tradução nossa).39 
Esse foco no prazer e no bem-estar dos trabalhadores está inteiramente de 
acordo com as ideologias do movimento Arts & Crafts, e a teoria de Schumacher 
parece-nos ser uma atualização do pensamento de William Morris e de John Ruskin. 
                                                          
39 “The evolution of small-scale technology, relatively non-violent technology, 'technology with a human face', so 
that people have the chance to have fun while they are working, instead of just working through their payment 
packages and waiting, usually helpless, for fun only during your leisure time.” 
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Assim, o trabalho artesanal surgiria como uma alternativa ao sistema capitalista que 
se caracteriza por um sistema laboral fragmentado: 
Eu acho que o artesanato serve como uma contrapartida útil para esta 
situação que temos hoje do trabalho cada vez mais embaralhada e cada vez 
mais aberta. Parece que os empregos são mais fragmentados do que alguma 
vez foram antes, então você tem estagiários, tem emprego a meio período, 
tem pessoas a mudar de uma empresa e até mesmo de uma indústria para 
outra o tempo todo (...) e, portanto, acho que o artesanato serve como uma 
contrapartida útil para essa situação de trabalho cada vez mais embaralhada 
e cada vez mais aberta que temos hoje (Glenn Adamson, tradução nossa).40 
Numa perspectiva concordante com Adamson, também Richard Sennett, 
que se impôs criticamente em relação ao capitalismo propondo o retorno às práticas 
artesanais, considera que “(...) o que estamos tendo no capitalismo moderno é o fato 
de que as pessoas simplesmente mudam de um emprego para outro de tal forma que 
não têm uma estrutura narrativa (...). Em última análise, o artesanato levanta questões 
reais sobre a estrutura do capitalismo” (Richard Sennett, tradução nossa)41. 
Artistas contemporâneos como o escultor ganense El Anatsui cumprem 
esse propósito político nas suas narrativas do fazer. As suas “tapeçarias” cintilantes, 
resultantes da junção de materiais cotidianos e descartáveis como tampas de bebidas 
alcoólicas, vêm problematizar a economia global e o intercâmbio econômico e cultural 
colonial e pós-colonial na África, uma vez que no século XV os europeus usavam o 
álcool para trocar por bens africanos, e o álcool acabou se tornando uma mercadoria 
chave no tráfico transatlântico de escravos. O trabalho da figura 18 é uma poderosa 
instalação de parede de mais de cinco metros de comprimento cuja forma ondulante 
se assemelha a um tecido. A obra é composta por tampas de garrafa de licor e selos 
descartados pelas destilarias nigerianas. Anatsui e os seus assistentes achataram, 
dobraram e uniram cuidadosamente as peças com fios de cobre, criando uma espécie 
de tecido tridimensional. A mancha vermelha constituída por tampas dessa cor que se 
                                                          
40 “I think that craft serves as a useful counterpart to this increasingly scrambled, increasingly open job situation 
that we have today. Seems like jobs are more fragmented than they ever have been before so you have interns, 
you have part-time employment, you have people skipping from one company and even one industry to another all 
the time (…) so I think that craft serves as a useful counterpart to this increasingly scrambled, increasingly open 
job that we have today”. Depoimento de Glenn Adamson retirado do documentário: THE FUTURE is Handmade. 
Produção: Maikel Kuijpers e Centre for Global Heritage and Development. [S. l.: s. n.], 2019. Disponível em: 
https://youtu.be/jOMujtoicTk. Acesso em: 14 mar. 2019 (ver Documentários nas Referências). 
41 “(...) what we’re having in modern capitalism is the fact that people just move from job to job in a way that doesn’t 
have a narrative structure (…). Ultimately, craftsmanship raises real questions about the structure of capitalism”. 
Depoimento de Richard Sennett retirado do documentário: THE FUTURE is Handmade. Produção: Maikel Kuijpers 
e Centre for Global Heritage and Development. [S. l.: s. n.], 2019. Disponível em: https://youtu.be/jOMujtoicTk. 
Acesso em: 14 mar. 2019 (ver Documentários nas Referências).  
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extende até ao chão é uma alusão ao sangue, daí o uso do termo “Sangramento” 











Fig. 18: El Anatsui, “Bleeding Takari II”, 376 x 557 x 78 cm, fio de alumínio e cobre, 2007 
 
 
Por outro lado, a dimensão política no fazer das propostas de Anatsui é 
evidenciada pelo trabalho artesanal coletivo, que envolve um considerável número de 
trabalhadores locais que não só recolhem e selecionam as tampas de garrafas, como 
também desempenham a tarefa manual de as amassar e de as unir com fio de cobre 
(fig. 19)42. Tal fazer artesanal repetitivo, lento e árduo torna-se no enunciado principal 
da obra.  
 
 
Fig. 19: Ateliê de El Anatsui, Nigéria - Nsukka, 2011, vídeo “El Anatsui: Studio Process | Art21 Extended Play” 
produzido pela Art 21. 
 
                                                          




Exemplos como o trabalho de El Anatsui demonstram como a produção 
artística está intrinsecamente ligada a narrativas políticas. O fazer, seja ele individual, 
coletivo, num ateliê ou num espaço industrial, gera um compromisso político que 
naturalmente tem implicações no entendimento da obra.  
A dimensão política do trabalho será mais adiante aprofundada a propósito 
da dimensão técnica do fazer manual, na secção 1.6, abordando aí os bastidores da 
produção atual, nomeadamente os modos de produção terceirizada (Petry, 2011), e 
procurando evidenciar que o recurso a um especialista não é uma abdicação de 
responsabilidade, mas sim o início de uma forma diferente e mais complexa de autoria 
e de entendimento sobre o fazer manual.   
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1.3 A mão na arte e no artesanato 
 
O presente subcapítulo procura entender o conceito de artesanato, não 
somente como fenômeno isolado, mas também como condição no contexto da prática 
artística. Consideramos que a sua abordagem se torna necessária para um maior 
entendimento do objeto de estudo relativo aos modos como a cultura do fazer manual 
do artesão emerge na produção artística contemporânea ocidental.  
Para isso, procurar-se-á definir o conceito de artesanato, entendendo 
tratar-se de um fenômeno complexo e heterogêneo e, por isso, não passível de uma 
compreensão imediatamente clara. Para um maior entendimento do conceito de 
artesanato, serão brevemente abordadas três valências ou dimensões que lhe são 
associadas –  a manualidade, a consciência material e a dimensão técnica – que serão 
exploradas mais adiante neste estudo dada a sua importância para o entendimento 
desta pesquisa. Seguidamente, buscar-se-á entender o fenômeno do artesanato a par 
da prática artística, procurando assim compreender o grau de proximidade e de 
afastamento entre ambos. A proposta desta pesquisa aproximar estes dois territórios 
torna necessário uma observação atenta do modo de atuação de cada um. 
Finalmente, para a compreensão do poder fazedor da mão, abordaremos aqui três 
aspectos: a relação entre mão e ferramenta, a mão no artesanato e a mão na arte, 
procurando-se entender o lugar e o papel da mão nos dois territórios. 
 
 
1.3.1 O artesanato – definição 
 
A inexistência de uma definição fixa, imutável e universal do termo 
“artesanato” pode indicar que se trata de um conceito que não deve ser entendido 
isoladamente. O artesanato existe apenas de modo relacional e, nesta medida, deverá 
ser compreendido no contexto de uma estrutura cultural, social, econômica e política. 
Não se trata de um conceito autônomo, nem tão pouco se poderá percepcioná-lo como 
divorciado de outras práticas sociais. Daí a existência de uma pluralidade de 
definições que, ora incidem sobre a dimensão manual, ora valorizam a habilidade 
técnica, dependendo do contexto cultural e do período histórico em análise. 
Do ponto de vista etimológico, o termo artesanato vem do termo anglo-
saxônico cræft do séc. V e está relacionado com conceitos diversos: “força física, 
poder, coragem, ciência, habilidade, arte, capacidade, talento, virtude, excelência, 
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comércio, ofício, obra ou produto da arte, feitiço, truque, fraude, engano, máquina e 
instrumento.”43 Mas, uma vez que a produção artesanal é tão antiga quanto a 
humanidade,44 cremos que a percepção e o entendimento sobre um objeto artesanal 
terão uma origem ainda mais longínqua apesar de não testemunhada do ponto de 
vista científico.  
A coexistência de termos tão heterogêneos como “poder”, “arte” ou “fraude” 
indica tratar-se de um conceito etimologicamente expansivo, complexificando assim o 
seu entendimento e lugar. Ao mesmo tempo no qual artesanato se refere à habilidade 
e ao ofício, outros termos aparentemente não relacionados são evocados, como 
“feitiço” e “fraude”. Para o presente estudo, enquadraremos o conceito de artesanato 
segundo as dimensões do processo manual associado à materialidade e à habilidade 
técnica (skill).  Em consequência da dificuldade de definir o conceito de artesanato e 
da necessidade de o desvincular de rótulos redutores e depreciativos como “arte 
popular” ou “arte decorativa”, Glenn Adamson compreendeu o artesanato como “(...) 
uma abordagem, uma atitude ou um hábito de ação (...) um modo de fazer coisas, não 
uma classificação de objetos, instituições ou pessoas.” (ADAMSON, 2007: 4; tradução 
nossa)45. Segundo ele, o artesanato foi por longa data considerado o “outro” da 
produção artística, situando-se assim numa posição altamente desfavorável e 
negativa. Adotamos neste estudo a perspectiva de Adamson acerca do artesanato 
como processo, pela sua abertura e amplitude, ao mesmo tempo em que procura 
instituir uma visão inclusiva, integradora, participativa e democrática.  
Comparativamente a um produtor industrial, para quem o trabalho é 
coletivo, previsível e certo, para um produtor artesanal o trabalho é, na maioria das 
vezes, individual, imprevisível e arriscado (PYE, 1968). A natureza "arriscada" ou 
incerta da produção artesanal exige que o artesão invista substancialmente no seu 
conhecimento pessoal.46 Um produtor industrial não precisa possuir um conhecimento 
completo de como montar o produto final, porque o conhecimento é distribuído por 
                                                          
43 http://www.etymonline.com/index.php?term=craft  
44 O trabalho artesanal pode ser identificado no período neolítico (6.000 a.C.) quando o homem aprendeu a polir a 
pedra, a fabricar a cerâmica, e descobriu a técnica de tecelagem das fibras animais e vegetais. A necessidade de 
se produzir bens de utilidades e uso rotineiro, e até mesmo adornos, promoveu a capacidade criativa e produtiva 
como forma de trabalho. 
45 “(...) as an approach, an attitude, or a habit of action. (…) a way of doing things, not a classification of objects, 
institutions, or people.” 
46 No ensaio “The Nature & Art of Workmanship”, o teórico David Pye descreve “The Workmanship of Risk” como 
sendo a prática artesanal. Durante o processo do fazer a peça final está em perigo na medida em que o resultado 
não é garantido. Em contraposição, "The Workmanship of Certainty" é definido como qualquer processo de 
produção industrial ou em massa que, uma vez iniciado, conduz a um resultado que não pode ser alterado.  
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várias entidades que possuem múltiplas habilidades distintas (DORMER, 1997). O 
artesanato, por outro lado, é projetado e produzido pela mesma pessoa, o que faz 
com que esta acompanhe todas as etapas do processo de produção. 
O conhecimento na produção artesanal depende significativamente da 
experiência adquirida através do aprendizado com uma figura especializada ou num 
contexto de aprendizado individual. Durante este processo que implica observação, 
demonstração e experimentação, o aprendiz aumenta substancialmente os seus 
conhecimentos pessoais (DORMER, 1997; MCCULLOUGH, 1996). Esses 
conhecimentos pessoais implicam a aquisição de habilidade técnica (skill). A 
importância da relação entre o conhecimento pessoal e a habilidade técnica é 
explorada pelo teórico Michael Polanyi (1958) através do conhecimento tácito. Na 
seguinte citação, Polanyi discute a existência da habilidade técnica, ou do "toque" 
neste caso, e a dificuldade de definir adequadamente o termo:  
Os músicos consideram um fato notoriamente óbvio que o som de uma nota 
possa ser feito de diferentes maneiras, dependendo do ‘toque’ do pianista. 
Adquirir o toque certo é o esforço de todo o aprendiz, e o artista maduro conta 
com a sua posse entre as suas principais realizações. O toque do pianista é 
apreciado tanto pelo público quanto pelos seus alunos: ele vale bem o 
dinheiro que gastam. No entanto, quando o processo de emitir uma nota é 
analisado, parece difícil explicar a existência do toque. (POLANYI, 1964 
[1958]: 52; tradução nossa)47. 
 
Apesar do autor referir-se ao campo da música, poderemos aplicar o seu 
discurso às artes visuais ou a qualquer área que implique um trabalho técnico 
específico como por exemplo a carpintaria ou a metalurgia. O bom desempenho de 
uma atividade não reside nos resultados da produção, mas antes no processo da 
mesma.  
Esse desempenho e entrega do aprendiz subentende a existência de uma 
relação pessoal e íntima com os seus métodos e processos de trabalho a partir dos 
quais é impressa a sua identidade e individualidade (RISATTI, 2007). Esta é, 
inclusivamente, uma dimensão fundamental para o entendimento da produção 
artesanal, que se sustenta e se escuda na história pessoal. Não é por acaso que 
determinados objetos sejam produto de horas intermináveis de trabalho manual, tal é 
a dedicação e entrega emocional que a sua realização envolve.  
                                                          
47 “Musicians regard it as a glaringly obvious fact that the sounding of a note on the piano can be done in different 
ways, depending on the ‘touch’ of the pianist. To acquire the right touch is the endeavor of every learner, and the 
mature artist counts its possession among his chief accomplishments. A pianist’s touch is prized alike by the public 
and by his pupils: it has a great value in money. Yet when the process of sounding a note on the piano is analysed, 
it appears difficult to account for the existence of ‘touch’.” 
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Para além destas dimensões que singularizam a prática artesanal, não 
poderemos deixar de referir as motivações e as consequências sociais e culturais que 
uma prática desta natureza oferece. Participar no artesanato fornece oportunidades 
para desenvolver comportamento pró-social, como liderança, trabalho de equipe e 
empatia (SENNETT, 2008). Também ocorre que o processo de trabalhar intimamente 
com os materiais aumenta as capacidades cognitivas e emocionais, incluindo auto-
eficácia e controle sobre o processo criativo, bem como motivação para superar 
obstáculos. Estes benefícios suportam a dimensão do fazer manual que, de acordo 
com Crawford (2009), parece faltar na educação contemporânea. Lamentavelmente, 
segundo Crawford, a educação afastou-se do trabalho manual e as salas de oficina 
foram substituídas por ambientes de sala de aula estéreis, focados na absorção de 
fatos e informações, preparando os alunos para se tornarem “trabalhadores do 
conhecimento” (CRAWFORD, 2009: 3; tradução nossa).48 
Para uma maior compreensão do conceito de artesanato, importa referir 
brevemente três valências ou dimensões que lhe são associadas –  a manualidade, a 
consciência material e a dimensão técnica –, às quais voltaremos mais adiante pela 
sua centralidade neste estudo.  
 
 
A manualidade  
A manualidade ou a condição do “feito à mão” (handicraft), que é o tema 
central deste estudo, apresenta-se como sendo provavelmente a característica mais 
associada ao artesanato. No entanto, com a fabricação industrial, a produção manual 
do artesanato foi drasticamente alterada. O modo de produção das tecelagens no 
início da Revolução Industrial indicava já essa mudança. Com a invenção do tear 
movido a vapor no final do século XVIII, seguida da introdução de uma máquina 
combinada de lã, o ambiente meditativo, privado e pessoal do tear doméstico deu 
lugar a uma prática pública e agitada da produção fabril. Em contraste com os artesãos 
individuais que trabalhavam de um modo holístico num objeto, os operários 
completavam uma única operação numa série, um sistema que ficou conhecido como 
divisão do trabalho. No contexto fabril, o processo artesanal foi forçado a abandonar 
as suas raízes tradicionais em favor da padronização, da eficiência e da quantidade. 
                                                          
48 “knowledge workers” 
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Além disso, o processo industrial removeu a mão - manu - da manufatura, deixando a 
factura (fazer) como a raiz da palavra fábrica. Nesse novo ambiente despojado do 
toque humano, o design também foi retirado, fraturando o processo artesanal holístico 
ao mesmo tempo em que fragmentava as operações de produção. Reagindo a esta 
situação, surgia, contudo, o movimento britânico Arts & Crafts que viria a tornar-se 
numa referência no desenvolvimento do artesanato e do trabalho manual em vários 
momentos do século XX, e ao qual voltaremos adiante.  
O entendimento e o lugar da mão no processo artesanal poderá ser de 
certo modo ambíguo, quando associado à utilização de ferramentas e de maquinaria. 
Embora qualquer ferramenta coloque alguma distância entre o corpo e o material, 
pensamos que não se poderá dizer que não se pratica um fazer manual. O fazer 
manual implica também um movimento corporal com um todo. Todo o corpo está 
envolvido na dimensão do fazer.  
O mesmo tipo de questão se poderia colocar acerca do trabalho 
desenvolvido por meios digitais como o computador. Poderá a produção auxiliada pela 
tecnologia digital qualificar-se como prática artesanal manual considerando que o 
processo de fabricação é mediado pela tecnologia? Malcolm McCullough aponta que 
os usuários de computador experientes manifestam um engajamento com as imagens 
do ecrã que é similar ao artesanato tradicional, e que a coordenação cada vez mais 
intuitiva entre a mão e o olho está surgindo à medida que os novos dispositivos 
hápticos suplementam o mouse (1996: 35-6).  
Ezra Shales (2008) defende uma abordagem “tecnofílica” do uso de 
tecnologia no artesanato, e adverte contra a definição do artesanato de maneiras 
limitadas ao fetichizar o papel da mão. Shales acredita que essa idealização encoraja 
atitudes de auto-justificação e vitimização entre os fazedores, e separa o artesanato 
do seu contexto social contemporâneo. Para além disso, o artesão deverá atualizar-
se face às exigências atuais tecnológicas, a fim de lutar pelo seu espaço e pela sua 
existência. Shales indica que abraçar as tecnologias digitais não requer a evasão de 
processos e materiais tradicionais. Muitos designers afirmam que o seu trabalho de 
produção é mais bem-sucedido quando surge de um processo de projeto e produção 
baseado em materiais. Normalmente, os artesãos de produção constroem um 
protótipo com materiais reais, produzem desenhos e depois os processam em um 
computador. Um processo material está muitas vezes por trás do processo criativo, 
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seja para um único fabricante ou através da colaboração com outros artistas, artesãos, 
designers ou pessoas qualificadas na indústria. 
 
 
A consciência material 
O material assume um papel tão determinante no artesanato que o seu 
campo de trabalho é categorizado por ele. Assim, um mesmo objeto, como por 
exemplo um copo, poderá ser identificado como cerâmica ou vidraria. Objetos de 
argila como pratos, bules ou tigelas seriam identificados como pertencentes ao campo 
da cerâmica; esses mesmos objetos, se executados em vidro seriam considerados 
parte do campo do vidro. De maneira semelhante, tapetes, mantas ou colchas seriam 
categorizados sob o termo têxtil, termo que engloba uma ampla variedade de materiais 
naturais e artificiais. Todos esses objetos são entendidos sob o enquadramento do 
“artesanato”. 
Embora certos materiais como a argila, o vidro, o têxtil ou a madeira tenham 
sido historicamente associados ao artesanato, a prática artesanal não é definida pelo 
tipo de material usado, mas pelo envolvimento intensivo com os materiais. Para o 
presente estudo, consideramos o artesanato não como uma prática essencialmente 
definida pelo uso de determinados materiais, mas sobretudo como uma prática que 
se prende com uma abordagem dos materiais. Neste sentido, já não terá de haver 
necessariamente uma relação direta entre a técnica ou meio e o material. 
Dentro desta abordagem, poderá haver atitudes divergentes em relação ao 
material: ou existe um respeito pelas propriedades intrínsecas e pelo comportamento 
dos materiais (mais evidente no contexto do artesanato tradicional), ou existe uma 
distorção relativamente à sua natureza extrapolando os seus limites técnicos (mais 
notório nas novas manifestações contemporâneas do artesanato). Seja como for, 
trata-se de uma demonstração de um profundo conhecimento sobre os materiais e 
uma vontade intrínseca de os explorar.  
 
 
Dimensão técnica  
Voltando à definição inicial anglo-saxônica de artesanato, entende-se que 
o termo está também associado à habilidade ou destreza técnica, ou skill, adoptando 
o termo em inglês. A habilidade técnica é uma dimensão tão útil e extraordinária que, 
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durante a Idade Média, o artesanato era associado à magia e ao oculto, como 
demonstra o vestígio do termo inglês witchcraft, usado hoje para caracterizar uma 
pessoa astuta e esperta ou até mesmo desonesta. O artesanato contém assim este 
sentido de truque e de fraude, porque a habilidade técnica, quando exponenciada, 
ganha o poder de enganar.  
O exemplo do episódio narrado por Plínio, o Velho (CROISILLE, 1997: 36) 
poderá elucidar esta problemática. A história entre os pintores gregos Zeuxis e 
Parrhasios, do século V a.C., chama a atenção para essa capacidade da arte, e neste 
caso da pintura, de enganar o olho. Segundo a história, Zeuxis havia pintado uvas tão 
perfeitas que até os pássaros se sentiram atraídos por elas. Para vencer o adversário, 
Parrhasios resolveu pintar um véu, e quando a obra foi apresentada a Zeuxis, este 
pediu-lhe para levantar o véu para ver a pintura. Sentindo-se enganado, o pintor teve 
de reconhecer a vitória ao outro. Esta visão clássica da arte da representação como 
revelação, que acompanhou vários séculos da história da arte, pressupõe um trabalho 
muito insistente na habilidade técnica que está ao serviço do exercício da imitação. 
David Pye argumentou que o valor material e físico do objeto reside no 
empenho exercido no skill: “Se eu devo atribuir um significado à palavra artesanato, 
direi, em primeira instância, que significa simplesmente trabalhar com qualquer tipo 
de técnica, ou aparelho, em que a qualidade do resultado não é predeterminada, mas 
depende do julgamento, da destreza, e do cuidado que o fazedor exerce enquanto 
trabalha.” (1968: 20; tradução nossa)49. Materiais brutos no seu estado natural são 
geralmente pouco expressivos, e apenas um artesão com skill poderá potenciar o 
material. O artesão usa o skill durante o processo do fazer e arrisca continuamente a 
qualidade do produto final, exercendo o que o autor designa de “workmanship of risk”, 
como já foi referido. 
Apesar do skill estar historicamente associado à arte, sabe-se atualmente 
que o skill não é mais um pré-requisito para a formação de um artista visual, nem 
tampouco a habilidade técnica é garantia do seu sucesso profissional. Como veremos 
mais adiante, não são em todos os casos que os artistas participam manualmente na 
concepção da obra, e frequentemente esta é produzida por meios industriais ou por 
terceiros.  
                                                          
49 “If I must ascribe meaning to the word craft, I shall say as a first approximations that it means simply any kind of 
technique or apparatus, in which the quality of the result is not predetermined, but depends on judgment, dexterity 
and care which the maker exercises as he works.”  
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1.3.2 Arte versus artesanato 
 
A par da sua complexidade ontológica, o conceito de artesanato é histórica 
e culturalmente marcado por um estigma depreciativo com o qual ainda hoje lidamos. 
Muitos artistas contemporâneos rejeitam o artesanato porque carrega “o estigma do 
amadorismo” (MCCULLOUGH, 1996: 15). A palavra “artesanato” é frequentemente 
entendida como um termo “pejorativo, muitas vezes associado a kitsch, macramé, 
faiança e DIY (faça-você-mesmo)” (COOKE, 2007: 2; tradução nossa)50, atividades 
essas associadas ao contexto doméstico e, por conseguinte, à esfera feminina. Por 
outro lado, os artesãos criticam a arte pelo seu fechamento e elitismo, sendo assim 
difícil um possível diálogo. Este desencontro ou conflito programático tem origem no 
período da Renascença (apesar de alguns estudos apontarem para um período 
anterior)51, quando da separação entre as artes menores e as artes liberais 
(arquitetura, pintura e escultura), tendo sido esta totalmente efetivada no séc. XVIII 
com a divisão entre a “baixa” e a “alta” arte, como mais adiante veremos (SHINNER, 
2001 [1934]; KUSPIT, 2004).  
Para uma maior compreensão da dialética disciplinar entre estes dois 
territórios, seria importante referir a proposta ontológica do filósofo de arte britânico 
Peter Lamarque exposta no seu ensaio “Work and Object: Explorations in the 
Metaphysics of Art” (2010), referente ao exercício comparativo entre "trabalho" 
(“work”) e "objeto" (“object”). De acordo com a versão de Lamarque, embora as obras 
também possam ser objetos, estas têm "'diferentes condições de identidade e de 
sobrevivência'" relativamente aos objetos físicos que as incorporam (2010: 4; tradução 
nossa)52. As obras de arte são filosoficamente distintas dos objetos dos quais elas 
dependem. Parece plausível supor que coisas como pinturas, esculturas, poemas ou 
sinfonias sejam distintas, enquanto obras de arte, da especificidade física e matérica 
das quais dependem. 
                                                          
50 “pejorative, often associated with kitsch, macramé, earthenware and DIY (do-it-yourself).” 
51 Num estudo sobre o estatuto do artesanato na Idade Média, T. A. Heslop (1997: 54) identifica a divisão ainda 
mais precoce durante o séc. XII, em que se viu um declínio na importância das artes associadas às oficinas 
metalúrgicas (ourivesaria, esmaltagem, entre outros), atribuídas ao que o autor designa de “craftists” e uma 
ascensão das práticas que privilegiavam a figuração (pintura e escultura), atribuídas aos artistas.  
52 Num estudo sobre o estatuto do artesanato na Idade Média, T. A. Heslop (1997: 54) identifica a divisão ainda 
mais precoce durante o séc. XII, em que se viu um declínio na importância das artes associadas às oficinas 
metalúrgicas (ourivesaria, esmaltagem, entre outros), atribuídas ao que o autor designa de “craftists” e uma 
ascensão das práticas que privilegiavam a figuração (pintura e escultura), atribuídas aos artistas.  
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Embora Lamarque sustente que há um “meio ou material constituinte'” para 
cada trabalho (2010: 3), ele considera que as obras de arte são “subdeterminadas por 
propriedades físicas ou notacionais” e “são distintas dos 'objetos' que as constituem” 
(2010: viii). Por exemplo, a pintura “Mona Lisa” de Leonardo da Vinci é uma obra de 
arte, e não apenas um objeto físico, em virtude de ser um artefato cultural. E isso 
significa que a sua identidade como esse tipo de coisa, assim como a sua identidade 
como um trabalho particular, depende "das propriedades intencionais e relacionais 
bastante complexas" além das propriedades físicas (2010: 56). Essas condições de 
identidade derivam de crenças face às quais uma obra como a “Mona Lisa” de 
Leonardo da Vinci não tem "existência independente", e a obra poderia, na ausência 
da crítica externa institucional, desaparecer enquanto obra de arte, apesar de 
sobreviver como objeto físico (2010: 9). 
A identidade de uma obra como obra de arte assenta, desde logo, na 
intenção do artista de que ela seja entendida dessa maneira. Mas esse entendimento 
não se limita ao trabalho do artista, pois as obras de arte são "parcialmente 
dependentes de como são tomadas por observadores qualificados" e o trabalho de 
arte tem "condições de identidade e sobrevivência fundamentalmente diferentes" 
daquelas do "seu objeto constituinte" (LAMARQUE, 2010: 4). As obras de arte, ao 
contrário de objetos, "são fundamentadas em atos e atitudes humanas; são entidades 
culturais, não entidades meramente naturais (...) eles possuem sentido e significado 
e estão sujeitos a interpretação; e eles têm valor intrínseco e instrumental.” (ibidem: 
10-11; tradução nossa)53. Lamarque salienta que, embora as obras de arte "sejam 
objetos (amplamente concebidos) [eles são] objetos de um género distinto, cultural ou 
objetos institucionais." (ibidem: 4; tradução nossa)54.  
Esta discussão em torno da distinção entre arte e artesanato pode ser 
associada à oposição entre o trabalho intelectual e trabalho manual. Tal posição foi 
assumida não somente por Robin G. Collingwood (1938), o qual atribui o território da 
fisicalidade ao artesanato e do conceitualismo à arte, mas também pelo teórico e 
joalheiro Bruce Metcalf que, no seus artigos “Replacing the Myth of Modernism” (1993) 
e “Craft and Art, Culture and Biology” (1997), demonstra vigorosamente que a arte e 
o artesanato são práticas distintas com diferentes papéis e funções: "(…) a arte e o 
                                                          
53 “are based on human acts and attitudes; are cultural entities, not merely natural entities (…) they have sense and 
meaning and are subject to interpretation; and they have intrinsic and instrumental value.” 
54 “are objects (widely conceived) [they are] objects of a distinct genre, cultural or institutional objects.” 
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artesanato contemporâneos estão enraizados, pelo menos em parte, em contextos 
biológicos e sociais diferentes.” (METCALF, 1997: 67, tradução nossa) 55. Considera 
que, enquanto o artesanato valoriza o tácito e o intuitivo, a prática artística valoriza o 
cerebral e o discursivo.  
O autor localiza os seus argumentos no contexto da "inteligência cinética 
corporal" (identificada por Howard Gardner no ensaio “Frames of Mind” de 1985), 
argumentando que é difícil não entender a inteligência corporal e a linguística como 
entidades distintas. No entanto, o autor reconhece que existem diferentes hierarquias 
de inteligência dentro de diferentes culturas, e argumenta que as diferentes 
inteligências são culturalmente construídas e não fatos científicos. Metcalf observa 
que fora do campo do artesanato a inteligência corporal é incompreensível e, nesta 
medida, considerada inútil: “O mundo do artesanato aceita os significados da 
experiência sentida e do corpo, enquanto que o mundo da arte continua dedicado a 
significados firmados em textos e discursos." (METCALF, 1997: 80)56. 
Também no seu texto “Replacing the Myth of Modernism” (1993) o autor 
inviabiliza o diálogo entre o artesanato e a arte:  
A assimilação da arte é mortal para o artesanato, e deveria ser evitada. (…) 
Eu só posso concluir que o artesanato constitui uma classe diferente de 
objetos e também provém de um conjunto diferente de valores e de uma 
consciência histórica separada. Estas diferenças são essenciais para o 
artesanato, e elas estão em perigo de serem perdidas. (1993: 40; tradução 
nossa)57. 
Metcalf apresenta um conjunto de diferenças entre as duas práticas. Em 
primeiro lugar, artesãos e escultores produzem resultados totalmente diferentes; 
enquanto que o artesanato é mais decorativo e atento ao material, a escultura tem um 
enquadramento conceitual vinculado às questões da história. Em segundo lugar, o 
artesanato contém um conjunto distinto de valores, tipos diferentes de objetos e opera 
num paradigma diferente da história. Por último, a arte é portadora de uma autonomia 
(referindo-se à produção de então do Modernismo do Pós-Primeira Guerra Mundial) 
que a prática artesanal não possui. Daí o urinol de Marcel Duchamp entrar na 
categoria de arte, e não do artesanato. Com base nestes argumentos, o autor apela 
                                                          
55 “(…) contemporary art and crafts are rooted, at least in part, in different biological and social contexts.” 
56 “The world of craftsmanship accepts the meanings of the felt experience and the body, while the art world remains 
dedicated to meanings signed in texts and speeches.” 
57 “Assimilation into art is deadly to craft and should be avoided. (…) I can only conclude that craft comprises a 
different class of objects and also springs from a different set of values and a separate historical consciousness. 
These differences are essential to craft, and they are in peril of being lost.“ 
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aos artesãos da época para que acreditem nos princípios do artesanato pois é a sua 
lealdade que permitirá a sobrevivência e a sustentação do artesanato moderno.  
Mas se Metcalf lutava pela divisão entre a arte e o artesanato como garantia 
da sua identidade disciplinar, o que também era revelante para si dada a sua atividade 
simultânea de teórico e artesão joalheiro, outros autores como Howard Risatti (2007) 
procuravam superar esta visão dogmática e protecionista, reconhecendo um possível 
diálogo entre as duas esferas.  
Risatti (2007) identifica o artigo de Rose Slivka “The New Ceramic 
Presence” de 1961 como seminal na tentativa de corrigir o baixo estatuto do 
artesanato e lançar "uma nova luz" sobre o mesmo. Slivka (1961), com base na 
análise da produção de cerâmica norte-americana de então, da qual Peter Voulkos 
fazia parte, incentivou o artesanato a abraçar o já existente discurso teórico e crítico 
do mundo da arte. Risatti refere-se à abordagem de Slivka como uma proposta que 
não distingue a arte do artesanato. Ele argumenta que a maioria das práticas do 
artesanato perseguiu o objetivo de se constituir como arte, alegando que não há 
distinções ou separações entre os campos. Ao longo dos anos 1980, a literatura 
seguiu essa tendência, declarando que a discussão entre a arte e o artesanato já 
estava resolvida.  
Na continuidade deste movimento, Paul Greenhalgh (2002) aponta que os 
anos 90 foram caracterizados pela "interdisciplinaridade" e pelo "desejo de 
estabelecer uma agenda intelectual" e argumenta que houve uma mudança na 
necessidade de classificação: “Um aspecto interessante do debate de classificação 
durante os anos 90 foi uma mudança no ênfase da ideologia da queixa negativa (por 
que não sou tratado como um artista?) para um espírito integracionista (o que importa 
desde que crie e comunique?)" (grifo do autor, GREENHALGH, 2002: 3; tradução 
nossa)58. Também o filósofo Theodor Adorno apresenta uma palavra definitiva sobre 
esta discussão: "Posicionada do alto, a questão de saber se algo (...) é ou não mais 
arte não leva a lugar nenhum" (1997: 3; tradução nossa)59. O que Adorno procurou 
evidenciar é que tudo poderá ser entendido como arte, incluindo o artesanato.  
Apesar de esta posição se confirmar entre alguns estudiosos e praticantes, 
e de reconhecermos atualmente uma consolidação do diálogo e contaminação entre 
                                                          
58 “An interesting aspect of the classification debate during the course of the 1990s has been a shift in emphasis 
from the ideology of negative complaint (why am I not treated like an artist?) to an integrationalist spirit (what does 
it matter as long as I create and communicate?).“ 
59 “Posed from on high, the question whether something (…) is or is no longer art leads nowhere.“ 
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as duas áreas, parece-nos que permanece uma divisão no que diz respeito ao seu 
programa disciplinar. Ainda assim, o fato de continuar a haver produção literária sobre 
o debate entre a arte e a prática artesanal é um sinal da evidência de que as questões 
de classificação e de status continuam a suscitar discussão. 
Risatti argumenta que a questão importante no artesanato não é a 
classificação, mas o status. Incita o artesanato a não adotar uma agenda da arte, 
porém, em vez disso, apela para o desenvolvimento de um argumento baseado nos 
"(...) valores únicos e inerentes do artesanato em si (...) uma maneira de revelar a 
fundamentação teórica e crítica sobre a qual os valores metafóricos do artesanato 
podem ser construídos e entendidos sem sucumbir à aura das belas-artes.” (RISATTI, 
2001: 68; tradução nossa)60. Risatti argumenta que, para o reconhecimento das 
práticas, é necessária uma compreensão das suas bases formais e conceituais. Nesta 
medida, para entender o que é a arte e o artesanato dever-se-á examinar este último 
como uma prática interna e externa relativamente à arte. Quando isso é feito, 
argumenta Risatti, as diferenças críticas e teóricas surgirão: "(...) diferenças baseadas 
em aspectos essenciais e fundamentais inerentes ao artesanato como uma atividade 
e como uma classe única de objetos" (RISATTI, 2007: 68; tradução nossa)61. 
Sabemos que, historicamente, as práticas artística e artesanal foram-se 
definindo a partir das suas diferenças, apesar de partilharem a mesma origem. Mental 
versus tácito, auto-referencial versus funcional, imaterial versus material, analítico 
versus holístico, individual versus social ou iconoclasta versus tradicional são algumas 
das dualidades que caracterizam historicamente a conceptualização destes dois 
territórios. 
Para o presente estudo, talvez mais do que identificar as diferenças 
ontológicas e fenomenológicas entre os territórios da arte e do artesanato, se torna 
mais imperativo procurar compreender de que modo a linguagem artesanal é 
incorporada na prática artística, ampliando e potenciando assim a sua atuação. Neste 
sentido, será possível desafiar modos estabelecidos de ver, de pensar, de classificar 
e de fazer objetos. 
 
 
                                                          
60 “(…) a way of revealing the theoretical and critical foundation upon which the metaphorical values of 
craftsmanship can be constructed and understood without succumbing to the aura of fine arts.“ 
61 “(...) differences based on essential and fundamental aspects inherent in craftsmanship as an activity and as a 
single class of objects.“ 
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1.3.3. A mão fazedora 
 
Para a compreensão do poder fazedor da mão, abordamos aqui três 
aspectos: a relação entre mão e ferramenta, a mão no artesanato e a mão na arte.  
 
 
A mão e a ferramenta 
A ferramenta é a extensão da mão que altera as capacidades naturais da 
mão. Quando uma goiva ou um pincel são usados, o sujeito ou o manuseador não 
pensa na mão e na ferramenta como elementos distintos e separados. A ferramenta 
é uma espécie de prolongamento da mão, transformando-se numa “tool-hand”. O 
filósofo francês Michel Serres62 descreve esta união:  
A mão não é mais uma mão quando segura o martelo, é o próprio martelo, 
não é mais um martelo, torna-se transparente, entre o martelo e a unha, 
desaparece e dissolve-se (...). A mão e o pensamento, como a língua, 
desaparecem nas suas determinações. (1995: 30, apud PALLASMAA, 2009: 
39)63 
Este entendimento da ferramenta como um prolongamento da mão é 
consideravelmente visível nos objetos cuja forma é semelhante à mão, como as 
primeiras ferramentas de pedra que seguiam o formato das mãos. As ferramentas 
possuem assim a beleza da própria mão humana, a mais perfeita de todas as 
ferramentas. De modo semelhante, na situação de se tratar de uma ferramenta usada 
por duas mãos, esta funciona como um prolongamento do corpo como a bicicleta ou 
o carro. Da mesma forma que o limite entre o martelo e a mão desaparece no ato de 
martelar, as ferramentas mais complexas como instrumentos musicais se fundem com 
o corpo do usuário; um músico toca-se a si mesmo em vez de tocar um instrumento 
separado. No desenho e na pintura, o lápis e o pincel tornam-se extensões 
inseparáveis da mão e da mente.  
Apesar destas uniões quase mágicas, as ferramentas não são inocentes; 
elas expandem as nossas faculdades e guiam as nossas ações e os nossos 
pensamentos de maneiras específicas. Ao mesmo tempo, cada ferramenta é 
portadora de um saber e de um objetivo específico e parece-nos que argumentar que, 
                                                          
62 SERRES, Michael. Genesis. U.S.A.: The University of Michigan Press, [1982] 1995.  
63 “The hand is no longer a hand when it holds the hammer, it is the hammer itself, it is no longer a hammer, it 
becomes transparent, between the hammer and the nail, it disappears and dissolves (...). The hand and the thought, 
like the tongue, disappear in their determinations.“ 
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para o propósito de realizar uma pintura, a tinta a óleo, a tinta acrílica, o carvão, o lápis 
ou o mouse de computador são ferramentas iguais e trocáveis, é entender 
erradamente a essência da união da mão, da mente e da ferramenta. 
 
 
A mão no artesanato 
A manifestação de objetos artesanais como uma forma física está 
directamente ligada à mão do fazedor. A mão informa o objeto e isto explica por que 
razão o objeto preserva a forma e a escala da mão: o gargalo do vaso, a alça do jarro 
e do cesto, o puxador da gaveta, a espessura do braço da cadeira. A característica 
dos objetos de artesanato é que eles se ajustam com delicadeza e naturalidade à mão 
porque, em grande parte, saem diretamente da mão por meio da técnica. 
No entanto, a mão no artesanato não é apenas compreendida como um 
instrumento para trabalhar o material. Como os objetos artesanais são, por natureza, 
destinados a serem funcionais, configuram-se como objetos feitos para o corpo e para 
as ações corporais. Por conseguinte, devem ser calibrados para acomodar o corpo e 
serem orientados somaticamente. Imaginemos a produção de um cesto de palha: a 
sua dimensão respeitará o alcance que as mãos, os braços e o quadril atingirem 
relativamente ao material. Objetos como estes devem ser somaticamente orientados 
no modo como materializam o espaço dentro e ao redor do corpo, o espaço entre o 
braço e o quadril, ao redor do corpo sentado, etc. Desta forma, eles devem reter na 
sua forma o que é essencialmente uma impressão negativa do corpo humano. A mão 
no artesanato desempenha um papel central nisso, pois é mais do que um simples 
apêndice do corpo físico; a mão é um reflexo de todo o organismo humano; é uma 
extensão direta da mente. Quando a mão habilidosa está a executar a técnica, é a 
própria mente a explorar o material, é a mente a criar uma forma viável e funcional na 
e através da mão. É nesse sentido que a mão habilidosa deve ser entendida não 
apenas como um elemento do fazer, mas também como elemento do medir, dando 
escala e proporção às formas para que elas acomodem o corpo física e 
psiquicamente. Assim, quando a técnica apropriada é combinada com o material 
adequado, a mão habilidosa automaticamente estabelece uma ressonância física e 
psíquica entre si como extensão da mente e do corpo e do objeto artesanal. É nesse 
sentido que se pode dizer que através da técnica a mão informa o objeto artesanal, 
dando-lhe forma física e significado formal. A mão, enquanto extensão do corpo, dá 
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escala, forma e proporção às coisas do mundo para que estas façam sentido só 
quando compreendidas em relação ao corpo por meio da mão. 
 
 
A mão na arte 
Obras de arte tradicionalmente compartilham certos valores com os objetos 
de artesanato, pelo menos na medida em que se inscrevem no conceito de fazer, que 
se estende a partir da mão. Mas há diferenças significativas na relação que o 
artesanato e a arte, especialmente a escultura, apresentam relativamente à mão. No 
passado, essas diferenças não eram tão pronunciadas. O sentido do uso da mão era 
equivalente no artesanato e na arte até ao Renascimento, momento em que o enfoque 
na capacidade técnica da arte era transferido para a dimensão intelectual. Essa 
diferença reside no modo como os objetos de artesanato revelam as suas 
sensibilidades somáticas pela materialização do espaço dentro e ao redor do corpo, 
para apresentar, por assim dizer, uma reflexão espacial negativa do próprio corpo. 
Embora se manifeste de maneira diferente e em direção a objetivos distintos, a 
escultura também contém sensibilidades somáticas/corporais. Daí a escultura se ter 
centrado quase exclusivamente na figura até ao século XX. Tanto literalmente quanto 
figurativamente, a escultura procurou principalmente em ser uma réplica do corpo. 
Esse componente figurativo está tão profundamente enraizado na tradição 
da escultura que, muitas vezes, também existe em esculturas mais abstratas. Um bom 











Fig. 20: Tony Smith, “Die”, aço com acabamento oleado, 182.9 x 182.9 x 182.9 cm, 226 kg, modelo de 




Apresentando um cubo de aço fabricado, o trabalho é considerado um 
exemplo clássico de escultura minimalista. No entanto, o trabalho de Smith funciona 
como escultura figurativa por causa do seu tamanho. Com um metro e oitenta de 
altura, o seu tamanho replica o corpo humano ideal (isto é, a altura e a largura do 
homem ocidental normalizado / idealizado com braços estendidos). A relação do corpo 
humano com a escultura, mesmo numa escultura abstrata como “Die”, é como outro 
corpo humano no espaço. Ao apresentar uma relação corpo-a-corpo, a escultura 
figurativa ou antropomórfica replica o corpo como uma forma. Tais traços corporais, 
implícitos no trabalho “Die”, são explícitos na escultura figurativa. Sem pensar 
conscientemente nisso, automaticamente comparamos e relacionamos estátuas com 
o corpo, o nosso e o dos outros.  
Assim, o corpo humano torna-se o padrão de referência e significado – 
examinamos e medimos a pose, o gesto, a expressão, até mesmo as características 
faciais e a idade aparente em relação aos nossos corpos e aos dos outros como forma 
de decifrar um significado. As esculturas figurativas comunicam conosco enquanto 
agentes apreendedores, porque não podemos deixar de projetar nelas a nossa 
compreensão de nossos próprios corpos e como nossos corpos revelam os nossos 
sentimentos, emoções, etc. Na maneira como essas esculturas refletem de volta para 
nós a nossa própria compreensão da forma corporal, elas forçam-nos a envolvê-las 
(num plano psicológico, abstrato, metafórico e neurofisiológico) como faríamos com 
outros seres humanos. 
Por outro lado, os objetos artesanais são literalmente figurativos, objetos 
que se entregam ao corpo. Em vez de refletir uma imagem do corpo como um 
relacionamento com outro corpo, criando um relacionamento empático, os objetos 
artesanais complementam o corpo acomodando-se fisicamente a ele. Ao materializar 
o espaço dentro e ao redor do corpo, eles se oferecem ao corpo em suas formas e 
funções. 
É desse modo que a compreensão dos objetos artesanais e das 
propriedades que eles exibem está ligada às complexas habilidades técnico-manuais, 
habilidades sofisticadas da memória motora essenciais na sua criação como objetos 
funcionais. A natureza e o tamanho dos objetos artesanais são regulados pela sua 
função, e pela natureza das habilidades técnicas manuais. A interação da mão 
humana através das exigências manuais da técnica sobre o material, leva à inerente 
manutenção dos objetos artesanais e convida ao toque ativo, isto é, convida-nos a 
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lidar com eles, a usá-los corporalmente como complementos dos nossos próprios 
corpos, algo que a escultura não pretende fazer.  
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1.4 Conhecer pelas mãos 
 
“Podemos saber mais do que podemos dizer.” 64 






Fig. 21: Jusepe de Ribera, “O Sentido do Toque”, óleo s/ tela, 1632. 
 
 
Olhando a obra pictórica “O Sentido do Toque” de 1632 (fig. 21), do artista 
espanhol naturalista Jusepe de Ribera, compreende-se que o toque, mais do que um 
sentido funcional, representa um meio de comunicação e de conhecimento do mundo 
– um elo de ligação entre o eu e o outro, entre o eu e o mundo (MONTAGU, 1986; 
WILSON, 1998). Integrada numa série pictórica sobre os cinco sentidos (toque, visão, 
audição, olfato e paladar), Jusepe de Ribera faz uma alegoria ao toque através da 
representação de um homem cego (suspeita-se que seja o escultor italiano invisual 
Francesco Gonnelli do séc. XVII) que, com as suas mãos, toca uma escultura de um 
busto. Podemos imaginá-lo tocando o busto por horas a fio, percorrendo cada 
centímetro com minúcia e cuidado até conseguir reconstituir de modo iluminado o 
objeto na sua mente (como aliás parece ser representado pelo feixe de luz que vem 
do canto superior esquerdo). Apesar de desprovido do sentido da visão, o homem 
                                                          
64 “We can know more than we can tell.” 
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consegue “ver” o objeto que segura, talvez até mais do que se o captasse pelos olhos. 
Pelo toque, ele conhece não somente o desenho da forma como também o seu 
volume, o seu peso, a sua textura, a sua temperatura e até a sua cor.  
A dicotomia entre os sentidos da visão e do tato, que permeou grande parte 
da história ocidental, é representada na cena através da presença da escultura do 
busto e da pintura de retrato que, pela sua presença quase imperceptível sobre a 
mesa, parece indicar um desinteresse pela experiência visual em prol de uma 
percepção tátil. Mais do que uma ilustração do sentido do toque, a obra de Ribera 
lança uma discussão em torno da hegemonia da percepção visual na cultura ocidental, 
propondo outras valências sensoriais na concepção e no entendimento da obra de 
arte. Ribera parece sugerir que o toque não seja excluído da experiência artística nos 
momentos da sua criação e da sua contemplação. 
Esta breve descrição da pintura de Ribera serve como introdução a este 
sub-capítulo, que procura entender os desafios da experiência tátil através da mão na 
prática artística, considerando o “pensamento prático” e o “conhecimento prático” 
aplicados no campo do fazer manual. É fato que o processo criativo se dá na 
confluência dos vários sentidos corporais, mas que agenciamentos estéticos e 
epistemológicos são produzidos durante a experiência tátil manual por parte do 
artista? Que tipo de conhecimento é gerado na experiência tátil? O que se procura 
evidenciar em seguida é que, do mesmo modo que a aprendizagem da linguagem 
possibilita a compreensão do mundo através da constituição e reconhecimento de um 
vocabulário que nomeia as coisas, o uso das mãos subentende a existência de uma 
gramática tátil sem a qual o sujeito se sentiria incompleto na sua condição humana. 
Neste sentido, este subcapítulo poderá ser um contributo para o princípio do “thinking 
through hands”65, e da evidência de um pensamento e de conhecimento sensorial.  
                                                          
65 A expressão “Thinking through hands” parte da expressão “Thinking through making” do antropólogo Tim Ingold 
já anteriormente citado neste estudo. 
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 1.4.1 O toque 
 
Pintar uma tela, moldar argila, talhar madeira, tocar piano, entre tantas 
outras atividades, depreende o uso do sentido do toque. O toque é a dimensão do 
contato e, como tal, está presente em todas as ações humanas. O mito de Midas66 
metaforiza o caráter abrangente do toque uma vez que Midas não conseguia limitar o 
seu toque dourado apenas para algumas coisas. O sujeito não pode controlar o seu 
toque pela força de vontade, porque a sua existência implica necessariamente 
contatar com alguma coisa ou superfície. Mesmo que parado, o sujeito toca o ar que 
o rodeia e o solo que pisa. E, ao mesmo tempo que os toca, é tocado por eles, sendo 
esta a base da sua percepção sensorial, pois é a partir desse movimento inverso que 
percepciona a sua temperatura e textura. O mito de Midas pode ser lido coma 
metáfora da condição corporificada67, do ser humano, isto é, da evidência de que o 
sujeito está corporalmente implicado, relacionado e conectado com o mundo. 
A evidência da importância do toque na percepção da realidade, e 
consequentemente do entendimento do eu corporificado, desconstrói a dicotomia 
cartesiana ocidental entre mente e corpo que será abordada adiante neste estudo. A 
declaração “Eu penso, logo existo” de Descartes, entendida como a condição 
fundamental do ser e do conhecimento, daria lugar, segundo o que se pretende aqui 
argumentar, à afirmação “Eu sou corporificado, logo penso”, ou, para sermos mais 
precisos, à expressão “Eu sou corporificado, logo eu toco, logo eu penso”. 
Nesta medida, o sentido do toque situa-se no campo da intimidade, isto é, 
na experiência imersiva que parece escapar à verbalização e à visualidade que 
reclama o sujeito, ou o artista no caso deste estudo, de um modo direto. A discussão 
do presente estudo em torno do fazer manual na contemporaneidade, no qual o toque 
                                                          
66 Uma noite, o Rei Midas encontrou um homem idoso bêbado e desorientado chamado Silenius no seu jardim. 
Preocupado, Midas acolheu-o e cuidou dele. Silenius foi pai adotivo e antigo professor do deus Dionísio. O deus 
estava muito emocionado pela generosidade de Midas e ofereceu-se para lhe dar o presente que Midas mais 
desejasse. Midas pediu o poder de transformar em ouro tudo que tocasse. Dionísio pensou que isso era imprudente 
e insistiu com Midas para reconsiderar. No entanto, Midas persistiu com o seu pedido e Dionísio concedeu-lhe o 
seu desejo. Midas ficou encantado e imediatamente quebrou um ramo de uma árvore para testar o seu desejo. A 
madeira e as folhas viraram ouro. Mas a alegria de Midas não durou muito  porque, quando se sentou para comer, 
a comida na boca transformou-se em ouro tornando-se incomestível. O vinho no seu copo também se transformou 
em ouro quando tentou bebê-lo. E quando a sua filha abraçou-o para o confortar, ela também foi transformada em 
ouro. Afligido pela sua filha e morrendo de fome e sede, Midas implorou a Dionísio para desfazer o seu "presente". 
Dionísio pediu a Midas para se banhar no rio Pactolus e as águas lavaram os seus poderes.  
67 O termo “corporificado” é a tradução de “embodied”. A literatura científica utiliza variavelmente os termos 
“corporificado” e “incorporado”, tendo sido escolhida para o presente estudo a palavra “corporificado” por nela 
conter a palavra “corpo”. Apesar do termo “incorporado” também conter a palavra corpo, ele não dá tanta ênfase 
ao sujeito como um ser que toma o corpo, porque o prefixo in- em incorporado supõe uma ação externa – ser alvo 
de incorporação ou tornar-se parte de algo.  
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participa ativamente, é um meio também de problematizar o lugar atual dessa 
intimidade, num contexto sócio-cultural, em que o espaço para a experiência individual 
e privada é cada vez mais reduzido e desvalorizado. 
Assim, o conhecimento que é adquirido por via do toque é proximal, ao 
contrário do conhecimento distal que fornece entendimentos amplos com base no 
conhecimento à distância. Enquanto que o conhecimento distal trabalha através da 
representação:  
O conhecimento proximal é contextual, fragmentário, mundano e 
performativo; permite fluidez, incerteza, incompletude e é sempre parcial e 
precário. O conhecimento proximal é aberto à interpretação, negando a 
finalidade que a ciência ocidental exige. (BAILEY, 2014: 33; tradução nossa)68 
Apesar de não se pretender fazer um estudo aprofundado do toque do 
ponto de vista fisiológico, torna-se aqui necessário referir alguns conceitos que 
servirão de fundamento teórico para a problemática do conhecimento a partir do fazer 
manual no contexto da arte. 
De um modo sucinto, o tato é um dos cinco sentidos viabilizado pela pele e 
possui dois componentes independentes: o cutâneo e o cinestésico. O primeiro está 
diretamente ligado aos sensores localizados na superfície da pele e que são 
responsáveis por sensações como temperatura, pressão, vibração e dor. Nele estão 
incluídos o sistema somatossensorial (identificação de texturas)69, a termocepção 
(percepção da temperatura)70 e a nocicepção (percepção da dor)71. A cinestesia ou a 
propriocepção72 está ligada aos sensores localizados nos músculos, tendões e juntas 
que, por sua vez, são responsáveis por sensações tais como o movimento e a força.  
Ao tocar e mover um objeto, o indivíduo obterá diversas sensações que serão 
convertidas pelo cérebro em informação cutânea e cinestésica, possibilitando-lhe 
                                                          
68 “Proximal knowledge is context-specific, fragmentary, mundane and performative; it allows for fluidity, uncertainty, 
incompletion and is always partial and precarious. Proximal knowledge opens up interpretation, denying the finality 
that Western (social) science demands.“ 
69 O sistema somatossensorial ou sensorial somático é a condição que permite ao ser vivo experimentar sensações 
nas partes distintas do seu corpo. Podem ser sensações de tato, temperatura, da posição das partes do corpo ou 
dor. Os receptores do sistema somatosensorial encontram-se distribuídos por todo o corpo e servem para detectar 
os estímulos mecânicos, químicos e físicos. O sistema somatossensorial é essencial para o sujeito pois o ajuda 
na percepção dos objetos que podem ser tocados, como por exemplo a percepção de que o toque nos espinhos 
de uma rosa pode provocar ferimentos. 
70 É referente à percepção das alterações térmicas do ambiente através da pele. 
71 É referente à recepção de estímulos aversivos, transmissão, modulação e percepção de estímulos agressivos. 
Receptores de danos são chamados de nociceptores e transmitido pelo sistema nervoso periférico até o sistema 
nervoso central onde é interpretado como dor.  
72 É relativo ao reconhecimento da posição, da localização espacial e do movimento do corpo. É o termo utilizado 
para nomear a capacidade em reconhecer a localização espacial do corpo, a sua posição e orientação, a força 
exercida pelos músculos e a posição de cada parte do corpo em relação às restantes, sem utilizar a visão. É a 
consciência dos movimentos produzidos pelos nossos membros. 
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compreender as propriedades desse objeto, como a sua textura (informação cutânea) 
e o seu peso (informação cinestésica). Assim, e reforçando o que foi referido 
anteriormente, o tato é um sentido proximal, na medida em que funciona por contato, 
ao contrário dos restantes sentidos que funcionam à distância. Tal condição faz da 
percepção tátil um processo marcado por uma temporalidade mais lenta e dedicada 
comparativamente à visão, como é sugerido na pintura de Jusepe de Ribera, cuja 
figura certamente tomou mais tempo a conhecer a escultura a partir do toque.  
Focando o sistema somatossensorial ou somestésico, este vem do 
conceito de “somestesia” (do latim soma que significa corpo, e aesthesia que 
corresponde a sensibilidade), referente à capacidade do homem e dos animais 
receberem informações a partir de distintas partes do corpo como a pele, os músculos, 
as articulações e os orgãos internos. Pode ser reconhecido através de quatro 
submodalidades somestésicas: dor, tato, temperatura e pressão. Apesar de existirem 
receptores sensoriais em todos os orgãos do corpo, a pele é o “orgão somestésico” 
por excelência. A detecção de um estímulo é denominada de sensação, e a 
interpretação desse mesmo estímulo que envolve a consciência é designada de 
percepção. Esse estímulo é desencadeado pela ação de milhares de células ligadas 
a terminações nervosas que nos possibilitam analisar e apreciar o estudo dos corpos 
físicos, informando-nos dos seus estados (sólido, líquido e gasoso), dos seus aspetos 
e texturas (macio, áspero, maciço, polido, mole, seco ou húmido), das suas 
temperaturas (quente ou frio), das suas formas, das suas dimensões, entre outras 
características. Essa capacidade sensorial adquire uma forte importância na produção 
artística, sobretudo no contexto das práticas que implicam a manualidade (que é foco 
desta pesquisa), pois é no contato tátil que o autor percepciona os valores matéricos 
do objeto e reage de acordo com eles. Ao percepcionar, por exemplo, que o material 
da argila é mole, húmido, permeável, maleável e flexível, o escultor sabe que terá mais 
possibilidades formais comparativamente a matérias mais impositivas como a pedra 
ou o mármore. A escultora britânica Barbara Hepworth manifesta a importância do 
toque na percepção da forma escultórica e sua influência na mensagem da obra:  
É difícil descrever em palavras o significado das formas porque é 
precisamente esta emoção que é transmitida apenas pela escultura. O nosso 
sentido do toque é uma sensibilidade fundamental que entra em ação desde 
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o nascimento – o nosso sentido estereognóstico73 - a capacidade de sentir 
peso e forma e avaliar o seu significado. (1970: 284; tradução nossa)74 
A experiência tátil não é traduzível em palavras (condição que será 
explorada mais adiante), na medida em que se trata de uma experiência da ordem do 
sensível, sendo essa condição a razão que torna a escultura numa prática única. O 
toque na experiência artística ultrapassa a sua condição física e sensorial, sendo 
compreendida também pela sua dimensão emocional e psíquica. 
Abordar a dimensão tátil pressupõe entender o sistema háptico. 
Proveniente do grego haptikós, o termo remete para o tato e é, por vezes, usado como 
sinónimo de tátil (GIBSON, 1966). Poderá também referir-se à combinação simultânea 
das experiências perceptivas táteis e cinestésicas, isto é, à confluência entre as 
sensações de texturas na pele e os movimentos do corpo75. O sistema háptico foi 
descrito por James Gibson (1966: 97) do seguinte como:  
A sensibilidade do indivíduo ao mundo que está adjacente ao seu corpo pelo 
uso do seu corpo será aqui chamada de sistema háptico. (...) Não é apenas 
o sentido da pressão da pele. Não é até mesmo o sentido da pressão mais o 
sentido da cinestesia (...). [O háptico é o sistema sensorial através do qual o 
sujeito] sente um objeto [em relação] ao corpo e o corpo em relação a um 
objeto (...). (tradução nossa)76 
O autor aponta que é um tipo de sistema que envolve a remoção de 
informação referente às propriedades dos objetos, referente à orientação de 
segmentos corporais uns em relação aos outros e informação do próprio corpo e dos 
seus segmentos, em relação ao ambiente ou ao objeto que está a ser manuseado. Ou 
seja, o termo “háptico” refere-se à capacidade de sentir um ambiente natural através 
do tato. Assim, a experiência tátil, como, por exemplo, a manipulação de um material, 
é muito mais do que estimular o sentido do toque da mão. É uma viagem de 
conhecimento do mundo e do sujeito face aos novos desafios que o meio lhe propõe. 
Em suma, o sistema háptico refere-se ao sistema perceptivo multi-sensorial através 
                                                          
73 Termo referente à capacidade de reconhecer, pelo tato, a forma e a consistência dos objetos, através da 
sensibilidade tátil, da sensibilidade às pressões e da sensibilidade profunda. In Dicionário infopédia de Termos 
Médicos [em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2018. [consult. 2018-02-22 00:50:26]. Disponível em: 
https://www.infopedia.pt/dicionarios/termos-medicos/estereognosia 
74 “It is difficult to describe in words the meaning of forms because it is precisely this emotion that is transmitted 
only by sculpture. Our sense of touch is a fundamental sensitivity that comes into play from birth - our stereognostic 
sense - the ability to feel weight and form and evaluate its meaning.“ 
75 Por exemplo, controlamos institivamente o movimento das mãos quando estas contactam uma superfície que 
lhes parece ameaçadora ou perigosa para a sua saúde física.  In Dicionário infopédia de Termos Médicos [em 
linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2018. [consult. 2018-02-22 00:50:26]. Disponível na Internet: 
https://www.infopedia.pt/dicionarios/termos-medicos/estereognosia 
76 “The sensitivity of the individual to the world that is adjacent to his body by the use of his body will here be called 
the haptic system. (...) It is not just the sense of skin pressure. It is not even the sense of pressure plus the sense 
of kinesthesia (...). [The haptic is the sensory system through which the subject] feels an object [in relation to] the 
body and the body in relation to an object.“ 
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do qual compreendemos os elementos táteis, cinestésicos e espaciais do nosso 
ambiente em relação à nossa posição e condição corporal.  
A capacidade háptica permite ao sujeito, no caso deste estudo, ao artista, 
obter informações sobre os objetos e materiais e, com esse conhecimento, manipulá-
los ativamente. Apesar desta capacidade estar associada a toda a superfície do corpo, 
importa neste estudo evocá-la em relação com o elemento da mão. O sujeito utiliza 
vários géneros de informação háptica para orientar o seu comportamento, 
dependendo das condições externas. Note-se que esta experiência cognitiva manual 
não implica, necessariamente, um contato direto da mão com o material. A 
manipulação poderá ser feita com ferramentas, como é o exemplo do trabalho de 
sopro de vidro, cujo sentido do toque ou experiência háptica é expandida através de 
ferramentas, à semelhança da experiência do invisual cuja percepção do chão (sua 
textura) é conseguida através da vara que o ajuda a movimentar-se. 
Apesar do háptico poder ser explicado dividindo-o nas suas dimensões 
táteis e cinestésicas, estas sensibilidades não poderão ser entendidas 
separadamente. Assim, o háptico é considerado um modo sensorial interconectado, 
na medida em que processa informações sobre textura, peso, pressão, vibração, 
temperatura e espaço e envolve uma variedade de partes do corpo como as mãos, os 
pés, costas, a boca e os orgãos vestibulares nas orelhas internas.  
O subcapítulo seguinte procura compreender as razões inerentes à 
separação entre o háptico e o ótico e à supremacia deste último na cultura ocidental. 
 
 
1.4.2 O háptico e o ótico 
 
A história da cultura ocidental é profundamente marcada por uma posição 
dicotômica entre o háptico e o ótico. Enquanto que a visão foi considerada ao longo 
de séculos o principal sistema de percepção intelectual ligado à cognição, a dimensão 
háptica foi entendida como uma dimensão secundária e autônoma da mente. Este 
entendimento bipartido remonta a Aristóteles, e à distinção estabelecida entre os 
sentidos da distância (como a visão e a audição), e os sentidos de contato (como o 
tato e o paladar), ocupando o olfacto uma posição intermediária. Kant reconhece a 
supremacia da visão, compreendida como um sentido mais nobre, em detrimento do 
tato que seria um sentido mais limitado. A hierarquia dos sentidos surge de modo mais 
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expressivo na estética de Hegel77, na qual a arte deve conduzir do sensível bruto ao 
pensamento puro. Assim, a dimensão sensível da arte limita-se à visão e à audição, 
sendo o tato, o olfato e o paladar excluídos da experiência estética. A visão e a 
audição manteriam uma distância que respeita a obra de arte. Tais ideias apontavam 
para a divisão entre os sentidos espirituais considerados elevados e nobres e os 
sentidos materiais, corporais e inferiores. 
Contrariando esta tendência, o filósofo alemão Johann Gottfried Herder 
viria a propôr no seu ensaio “La Plastique” (1778) uma visão crítica à “Crítica do Juízo” 
de Kant contra a abordagem intelectualizada da arte, problematizando a classificação 
e a hierarquia dos sentidos e, com isso, questionando a hegemonia da visão e 
sublinhando a relevância do tato. O conhecimento se daria por via do contato e pelo 
que Herder designa de sentimento. O sentimento seria da ordem do toque, que surgia 
como o sentido primordial. A consideração de uma experiência estética tátil estaria 
assim ligada a uma concepção não intelectualizada da arte. 
Os primeiros estudos sobre a percepção háptica remetem ao historiador de 
arte e curador de têxteis austríaco Alois Riegl (1858-1905) que, no seu ensaio “Late 
Roman Art Industry” (1901), distinguiu os modos de representação "háptica" (ou tátil) 
e "óptica". Riegl considerava que a estilização da arte se devia principalmente ao 
desenvolvimento perceptivo humano e ao desejo artístico inerente de buscar simetria, 
proporção e ritmo. Considerava que as obras de arte tridimensionais, como as 
esculturas, consistiam em materiais hápticos e refletiam um nível primitivo de 
percepção, enquanto que as obras de arte bidimensionais necessitavam de uma 
capacidade avançada de percepção e de abstração da realidade. Baseando-se na 
arte antiga e clássica para fundamentar as suas teorias, o autor argumentava que as 
capacidades perceptivas dos egípcios não foram totalmente desenvolvidas, porque 
usavam o meio da escultura para criar objetos tridimensionais num espaço 
tridimensional; enquanto que a arte grega refletia uma percepção muito desenvolvida 
e sofisticada por parte dos criadores, porque estes eram capazes de conceber objetos 
tridimensionais em espaços bidimensionais. Veja-se o exemplo dos conhecidos vasos 
gregos, nos quais a representação de figuras sobrepostas demonstra uma capacidade 
perceptual avançada dos artistas de criar uma cena abstrata tridimensional num 
espaço bidimensional.  
                                                          
77 Hegel, G. W. F. Esthétique. Paris: Le Livre de Poche, 2002.  
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O historiador de arte alemão Erwin Panofsky (1892-1968) partilhava das 
ideias de Riegl, no que diz respeito ao entendimento do tátil como um sentido primitivo 
e limitado, privilegiando a visão como um sistema perceptivo intelectual e esclarecedor 
e instrutivo. A posição de Panofsky reflete os pressupostos negativos sobre o háptico, 
isto é, sobre a exposição de que a percepção tátil inibe as características progressivas 
e científicas da óptica (sendo a perspectiva linear na pintura um sinal desse 
desenvolvimento cognitivo).  
Ambos os autores posicionaram o háptico dentro do contexto de um modelo 
linear de desenvolvimento artístico humano. Riegl entendia que o háptico é o estágio 
inicial e primitivo do desenvolvimento perceptual, porque não está implicado nas 
práticas mais complexas da expressão artística, como a perspectiva linear. Panovsky 
aponta que o háptico ocupa um grau mais baixo na hierarquia da modalidade 
sensorial, porque fornece informações escassas e distorcidas, para além de 
representar um obstáculo para o desenvolvimento da prática artística. 
Esta perspectiva crítica relativamente à percepção e experiência hápticas 
é hoje refutada por alguns autores, que a consideram fechada e limitada, além de 
demonstrar uma visão eurocêntrica uma vez que as suas noções de desenvolvimento 
artístico eram baseadas no uso da perspectiva linear. 
 
 
A dimensão háptica da experiência estética  
Trazendo o estudo da percepção para o campo da arte, o filósofo francês 
Gilles Deleuze propôs a distinção entre o funcionamento óptico e o funcionamento 
háptico da percepção. Deleuze lança a discussão sobre a percepção ótica e háptica 
no contexto da pintura do artista Francis Bacon, mostrando como Bacon teria proposto 
um estilo de pintura em que o olhar a apalparia: “O olhar descobrirá em si um modo 
de tocar que lhe é próprio e exclusivo, distinto da sua função ótica.” (2007: 146). Este 
estilo de pintura é, segundo Deleuze, concordante com as soluções estéticas 
adotadas nos baixos relevos egípcios como Riegl também propôs, onde não vigora a 
organização figura-fundo e os elementos se conectam lado a lado no mesmo plano. 
Em contrapartida, a percepção ótica caracteriza-se pela organização do campo em 
figura e fundo, instalando uma hierarquia e uma profundidade de campo.  
Segundo Deleuze, há dois caminhos de discordância em relação à arte 
figurativa, narrativa e ilustrativa: a Forma abstrata e a Figura. A Figura age sobre o 
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sistema nervoso e a Forma abstrata dirige-se ao cérebro. Francis Bacon trilha o 
caminho da Figura e a proposição é que a percepção possa captar sensações, sem 
passar pela mediação intelectual. Trata-se de propor e afirmar um conhecimento 
perceptivo e direto da arte, bastante diferente do conhecimento contemplativo, 
intelectual e distanciado. Deleuze recorre a Cézanne para a formulação do conceito 
de sensação. A sensação tem um lado voltado para o sujeito (referido como sistema 
nervoso ou movimento vital) e um lado voltado para o objeto (referido como fato, lugar 
ou acontecimento).  
Deleuze situa a sua análise no interior de um amplo e antigo debate que 
perpassa a história da filosofia: sensível e inteligível têm uma relação de 
contraposição, de subordinação (do primeiro relativamente ao segundo). Para 
Deleuze, as pinturas de Bacon valem por si, são auto-suficientes, autônomas, tendo 
por característica fundamental apresentar sensações irredutíveis a qualquer 
enunciado verbal ou narrativo, a qualquer modelo prévio que se pretenda representar 
ou ilustrar. A força da pintura reside nessa capacidade de atingir o sistema nervoso 
do espectador sem passar pela mediação do cérebro, mediação essa que é inerente 
às propostas artísticas que procuram ilustra ou narrar. Para Deleuze, as imagens de 
Bacon são imagens-sensação, ou seja, superfícies sensíveis que evitam o “tédio de 
uma história por contar” (2007: 41). Uma lógica da sensação opõe-se a um trabalho 
da representação. Se esta última impõe uma relação de míkmesis entre o espaço da 
tela e o espaço do real, numa imagem-sensação procura-se apresentar forças sem a 
mediação e a distância implícita na representação. A hegemonia da dimensão ótica, 
tão bem encarnada na percepção visual distanciada, é marcada pela separação 
sujeito-objeto. Deleuze propõe um conhecimento perceptivo e direto da arte, bastante 
diferente do conhecimento contemplativo, intelectual e distanciado. Quando a 
dimensão háptica da percepção é convocada, o espectador deixa de ser um 
contemplador passivo e participa oferecendo à experiência estética um corpo 
intensivo. 
A teórica e curadora norte-americana Laura U. Marks (2004) dedica o seu 
trabalho ao estudo da apreensão no campo da visualidade háptica na prática 
cinematográfica, diferenciando a produção fílmica ocidental, dependente da visão, da 
produção não-ocidental, cujas cenas estimulam o sentido háptico. Marks chegou ao 
termo háptico através do conceito de “espaço liso” de Gilles Deleuze e Félix Guattari, 
um tipo de espaço marcadamente próximo e contingente, que deve ser movido através 
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da constante referência ao ambiente imediato, como quando atravessamos uma 
extensão de neve ou de areia. Os espaços próximos e fechados são navegados não 
através da referência às abstrações de mapas ou compassos, mas por meio da 
percepção háptica, que atende a sua particularidade.  
No ensaio “O liso e o estriado”78, Deleuze e Guattari afirmam que o liso “é 
simultaneamente o objeto de uma visão fechada por excelência e o elemento de um 
espaço háptico. O estriado, ao contrário, remete mais a uma visão distante, e mais a 
um espaço ótico – embora o olho não seja o único orgão a ter essa capacidade.” 
(DELEUZE e GUATTARI, 1997: 190). O liso é um espaço de liberdade, um espaço 
anterior à sistematização, à ordenação geométrica, um espaço no qual não há uma 
separação muito clara entre figura e fundo, entre sujeito e objeto, entre dentro e fora. 
O espaço liso não reforça o ponto de vista de um indivíduo, não o coloca numa 
situação de domínio e nem depende de um processo de identificação com as figuras 
projetadas na cena. Há um contato sensível e corporalizado com as imagens, um 
contato no qual se pode experimentar a materialidade dos meios e o poder criativo da 
representação não-figurativa, das linhas e das formas abstractas. Citando Marks:  
Na oposição de Deleuze e Guattari entre liso e estriado, identificamos uma 
distinção política entre duas formas de ocupar espaço. O espaço liso é vivido 
intimamente, e você não sente uma forte distinção entre você e o que está 
em seu redor. Isto não precisa ser o deserto ou a extensão da neve; o espaço 
liso pode ser o seu bairro, a sua casa, a sua própria cama amarrotada. O 
espaço estriado é dividido, estriado, a fim de conquistar: se você se distancia 
de um espaço, pode marcá-lo, mapeá-lo, transformá-lo em território. Espero 
que você tenha uma noção das apostas políticas entre estes dois tipos de 
visualidade, háptico e óptico, e dos dois tipos de espaço que eles pretendem, 
espaço liso e espaço estriado. (2004: 80; tradução nossa)79 
Mais à frente, a autora refere que  
A visualidade óptica vê os objetos como distintos, distantes e identificáveis, 
existindo num espaço tridimensional ilusório. Mantém uma relação clara e 
nítida entre a figura e o solo. A visualidade óptica é necessária para a 
percepção à distância: para examinar uma paisagem, para fazer distinções 
precisas entre as coisas à distância. É assim que o objeto de visão é 
constituído na visualidade óptica. O sujeito da visão - o espectador - também 
é concebido como discreto, como tendo bordas sólidas que demarcam o 
espectador do objeto. (...) Concebe o outro, o objeto de visão, distante e 
                                                          
78 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O liso e o estriado. In: Mil Platôs – capitalism e esquizofrenia. São Paulo: 
Ed. 34, 1997. 
79 “In Deleuze and Guattari’s opposition between smooth and striated, we hear a political distinction, between two 
ways of occupying space. Smooth space is lived in intimately, and you don’t feel a strong distinction between 
yourself and your surroundings. This doesn’t have to be the desert or the expanse of snow; smooth space can be 
your neighborhood, your home, your own rumpled bed. Striated space is divided, striated, in order to conquer: if 
you take a distance on a space you can mark it out, map it, make it into territory. I hope you get a sense of the 
political stakes between these two kinds of visuality, haptic and optical, and the two kinds of space they intend, 
smooth space and striated space.“ 
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desconectado do sujeito da visão. A visualidade óptica é necessária. Mas é 
apenas metade da visão. A visibilidade háptica vê o mundo como se o 
estivesse tocando: próximo, incognoscível, parecendo existir na superfície da 
imagem. As imagens hápticas perturbam as relações figura-fundo. (...) os 
espaços hápticos relacionam-se com a imagem como objeto em vez de 
espaço ilusionista para identificação. Então, apela a uma percepção que é 
corporificada e material. (2004: 80-81; tradução nossa)80 
Deleuze e Guattari remetem a origem desta divisão entre visualidade 
háptica e visualidade ótica a Alois Riegl (1858-1905) que, no ensaio já citado, teria 
usado o termo haptein a partir da psicologia para designar certas tradições na história 
da arte que se caracterizavam por trabalhar com um espaço liso, próximo, um espaço 
que não oferecia um ponto de vista exterior imóvel e centralizado. No contexto da 
história da arte, considerava que teria havido um desaparecimento gradual da 
tatilidade física na arte e uma ascensão do crescimento do espaço ilusório e figurativo. 
Riegl deteta esse desenvolvimento na transição da arte egípcia, cuja linguagem 
háptica visava representar a “coisa em si”, para a arte romana que surge marcada por 
uma matriz ótica. Mais concretamente, na arte egípcia o espaço é fechado e próximo, 
tendo como elemento a superfície plana desprovida de profundidade e perpectiva. Há, 
portanto, uma valorização da superfície, da concretude, da materialidade da imagem. 
Assim, ver estas imagens é proceder a uma forma de contato ou, tal como aponta 
Deleuze quando analiza o baixo-relevo egípcio, é ter a sensação de tocar esses 
objetos (DELEUZE, 2007). Em contraposição, na arte romana a visualidade ótica 
emerge, e aquele que era um espaço fechado e planar transmuta-se num espaço 
abstracto e ilusório conseguido pela distinção entre figura e fundo. A partir daí, o 
espaço deixa de ser pensado como algo concreto, físico e ligado à superfície, 
passando a ser estriado. As figuras deixam de ser representadas na superfície e 
passam a povoar o espaço abstrato profundo.  
Em suma, trata-se de um tipo de proposta visual distinta da produção visual 
hegemônica. Um tipo de visualidade háptica que pressupõe um modo de percepção 
mais tátil do que visual, uma imagem que demanda uma percepção próxima, 
funcionando pelo toque. Segundo Deleuze e Guattari, na visualidade óptica os olhos 
                                                          
80 “Optical visuality sees objects as distinct, distant, and identifiable, existing in illusionary three-dimensional space. 
It maintains a clear, crisp relationship between figure and ground. Optical visuality is necessary for distance 
perception: for surveying a landscape, for making fine distinctions between things at distance. That’s how the object 
of vision is constituted in optical visuality. The subject of vision – the beholder – is also conceived as discrete, as 
having solid borders that demarcate the beholder from the thing beheld. (…) It conceives of the other, the object of 
vision, as distant and unconnected to the subject of vision. Optical visuality is necessary. But it’s only half of vision. 
Haptic visuality sees the world as though it were touching it: close, unknowable, appearing to exist on the surface 
of the image. Haptic images disturb the figure-ground relationship. (…) haptic space relates to the image as object 
rather than illusionistic space for identification. So it appeals to a perception that is embodied and material.“ 
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funcionam como orgãos de toque, como forma de contato. Mais do que ser projetado 
numa estrutura centralizada ou num espaço ilusionístico profundo, o olhar tende aqui 
a aproximar-se do corpo da imagem e a encontrar-se com a sua superfície.  
Naturalmente, estas mudanças formais regidas pela hegemonia da visão 
têm consequências na percepção e no entendimento das imagens. Primeiramente, há 
uma perda da materialidade dos objetos e da sua conexão física com o plano: “com o 
aumento do espaço e da tridimensionalidade, a figura no trabalho de arte também é 
cada vez mais desmaterializada.” (RIEGL, 1985: 74). Dito de outro modo, os objetos 
perdem a sua tatilidade física, e as imagens deixam de privilegiar o contato físico e 
sensorial com o espectador para valorizar a representação e o simbólico. Com a 
visualidade háptica há um desejo de presença, ou seja, uma vontade do sujeito de 
resgatar um contato mais sensível e corporalizado com os objetos e as imagens. 
Assim, a visualidade háptica seria responsável por restituir uma forma de 
comunicação mais corpórea e imediata (não-mediada) marcada pela presença das 
coisas, pela materialidade dos objetos e dos meios e pela representação não-
figurativa.  
No lugar de experimentar o eu no mundo, nós o contemplamos de fora 
como espectadores de imagens projetadas na superfície da retina, sendo a visão 
prevalecente frontal, fixa e focada. O autor David Michael Levin (1993) designa este 
tipo de visão como um “olhar assertivo”, isto é, um olhar estreito, dogmático, 
intolerante, rígido, fixo, imóvel, impassível, centralizado e que exclui, ao contrário do 
“olhar de aleteia”81 associado à teoria hermenêutica da verdade, marcadamente 
democrático, plural, múltiplo, contextual e inclusivo. Acreditamos que este último seria 
um tipo de olhar evocado na experiência háptica.  
Em segundo lugar, cria-se um distanciamento entre o observador e o objeto 
observado consequente de uma relação mais analítica agora que a arte se guia a 
partir dos princípios da representação e do simbólico. Mais do que entrar em contato 
com os objetos/imagens ou sentir a sua presença física, o espectador é interpelado a 
entrar no espaço ilusório. O espaço da perspectiva centraliza a visão do espectador, 
corroborando o papel de observador do espectador, separando-o assim dos 
objetos/imagens. Trata-se de uma visão distanciada, separada e centralizada, que 
                                                          
81 Tradução nossa para “aletheic gaze”. Aleteia é uma figura mitológica que, para os antigos gregos, personificava 
a verdade e a sinceridade. No ensaio “Ser e Tempo” (1927) do filósofo alemão Martin Heidegger, o autor retomou 
o termo para definir a tentativa de compreensão da verdade no sentido do ser. Propôs uma análise etimológica do 
termo aletheia, atribuindo-lhe a significação de “desvelamento”.  
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deixa de funcionar como uma experiência sensorial de contato, para passar a um 
modo de funcionamento simbólico e cartesiano. Em contraposição, a visualidade 
háptica é:  
(...) uma espécie de visão que ‘agarra’ o que vê. Penso que é importante que 
Riegl fosse um historiador de têxteis, e que ele veio com esta palavra [háptico] 
quando ele estava olhando para os tapetes Persas. Esses tapetes com seus 
padrões infinitos e entrelaçados não permitem que o olho descanse num só 
lugar; eles convidam o olho a mover-se ao longo deles, acariciando a sua 
superfície. Contemplar estes padrões faz algo para dissolver os limites entre 
o espectador e a coisa vista. (Marks, 2004: 80; tradução nossa)82 
Em terceiro lugar, a hegemonia da visão trouxe uma valorização cada vez 
mais expressiva do espaço abstracto (Riegl), sendo o período renascentista o 
expoente máximo dessa procura pelo espaço ilusório. A invenção da representação 
em perspectiva tornou o olho no ponto central do mundo perceptivo. Acrescente-se 
ainda que o domínio da cultura visual, 
(...) e a supressão dos outros sentidos tende a empurrar-nos para o 
desapego, isolamento e exterioridade. A arte do olho certamente produziu 
estruturas imponentes e intrigantes, mas não facilitou o lado da raíz humana 
no mundo. O fato de que o idioma modernista não ter conseguido em geral 
penetrar na superfície do gosto e dos valores populares parece ter sido 
devido à sua ênfase unilateral intelectual e visual; o design modernista 
acolheu o intelecto e o olho, mas deixou o corpo e os outros sentidos, assim 
como as nossas memórias, imaginação e sonhos, sem abrigo. (PALLASMAA, 
2005: 19; tradução nossa)83 
O teórico e arquiteto finlandês Juhani Pallasmaa posiciona-se criticamente 
em relação à cultura do ocularcentrismo do ponto de vista social e cultural, 
responsabilizando-a por formar um sujeito mais superficial e não comprometido com 
o mundo. Ainda citando o autor: “O crescimento gradual da hegemonia do olho parece 
ser paralela ao desenvolvimento da consciência do ego ocidental e à crescente 
separação do eu com o mundo; a visão separa-nos do mundo enquanto os outros 
sentidos unem-nos a ele.” (2005: 25). O autor David Michael Levin reflete também 
                                                          
82 “(...) a kind of vision that ‘grabs’ the thing it looks at. I think it’s important that Riegl was a historian of textiles, and 
that he came up with this world when he was poring over his Persian carpets. These carpets with their endless, 
interleaved patterns don’t allow the eye to rest in one place; they invite the eye to move along them, caressing their 
surface. Contemplating these patterns does something to dissolve the boundaries between the beholder and the 
thing beheld.“ 
83 “(…) the suppression of the other senses tends to push us into detachment, isolation and exteriority. The art of 
the eye has certainly produced imposing and thought-provoking structures, but it has not facilitated human 
rootedness in the world. The fact that the modernist idiom has not generally been able to penetrate the surface of 
popular taste and values seems to be due to its one-sided intellectual and visual emphasis; modernist design at 
large has housed the intellect and the eye, but it has left the body and the other senses, as well as our memories, 
imagination and dreams, homeless.“ 
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sobre as implicações sociais da nossa cultura ocularcêntrica relativas às noções de 
controle, domínio e instrumentalidade que ainda assombram o sujeito contemporâneo:  
A vontade do poder é muito forte na visão. Existe uma tendência muito forte 
na visão para agarrar e fixar, para reificar e totalizar: uma tendência para 
dominar, proteger e controlar, o que, eventualmente, porque foi tão 
amplamente promovida, assumiu uma certa hegemonia incontestada na 
nossa cultura e no seu discurso filosófico, estabelecendo, de acordo com a 
racionalidade instrumental de nossa cultura e o caráter tecnológico de nossa 
sociedade, uma metafísica ocular da presença. (1993: 17; tradução nossa)84 
A discussão entre tatilidade e opticalidade foi também levada a cabo pelos 
teóricos de arte norte-americanos Herbert Read e Clement Greenberg. O texto 
“Tactility or Opticality, Henry Moore or David Smith: Herbert Read and Clement 
Greenberg on The Art of Sculpture, 1956”, do crítico e historiador de arte norte-
americano David J. Getsy, explora as diferentes posições dos referidos teóricos de 
arte relativamente ao entendimento e à percepção da obra de arte no contexto do 
modernismo. Enquanto que Read reclamava no seu livro “The Art of Sculpture” por 
uma estética enraizada na fisicalidade, apresentando as obras escultóricas de Henry 
Moore como exemplificativas dessa estratégia, Greenberg continuava a sua luta pela 
crença na apreensão do objeto escultórico através da visão, tendo o trabalho do 
escultor David Smith como exemplo. Read considerava que a escultura deveria ser a 
“arte da palpação” no sentido em que deveria ser sentida com e através da própria 
experiência da corporificação/incorporação. A este propósito, Getsy cita Read:  
Para o escultor, os valores táteis não são uma ilusão a ser criada num plano 
bidimensional: eles constituem uma realidade a ser transmitida diretamente, 
uma massa existente. A escultura é uma arte da palpação - uma arte que dá 
satisfação no toque e na manipulação de objetos. Essa, de fato, é a única 
maneira pela qual podemos ter uma sensação direta da forma tridimensional 
de um objeto. É somente quando as nossas mãos se movem sobre um objeto 
e traçam linhas de direção que recebemos alguma sensação física da 
diferença entre uma esfera e um quadrado; o toque é essencial para a 
percepção de contrastes mais sutis de forma e de textura. Getsy (Redd, 1956, 
apud Getsy, 2008: 111; tradução nossa)85 
                                                          
84 “The will of power is very strong in sight. There is a very strong tendency in the view to grasp and fix, to rewrite 
and totalize: a tendency to dominate, protect and control, which, eventually, because it was so successfully 
promoted, assumed a certain uncontested hegemony in our culture and in his philosophical discourse, establishing, 
according to the instrumental rationality of our culture and the technological character of our society, an ocular 
metaphysics of the presence.“ 
85 “For the sculptor, tactile values are not an illusion to be created on a two-dimensional plane: they constitute a 
reality to be conveyed directly, an existent mass. Sculpture is an art of palpation – an art thet gives satisfaction in 
the touching and handling of objects. That, indeed, is the only way in which we can have direct sensation of the 
three-dimensional shape of an object. It is only as our hands move over an object and trace lines of direction that 
we get any physical sensation of the difference between a sphere and a square; touch is essential to the perception 
of subtler contrats of shape and texture.“ 
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Compreenda-se, porém, que o conceito de tatilidade não se restringe ao 
toque real das obras:  
O conceito de tactilidade emprestado de Moore não era, como Greenberg 
esperava implicar, meramente limitado ao toque real e ao acariciamento de 
obras de arte. Era, para Read, um caso perceptivo complexo em que os 
aspectos visuais da forma eram coordenados com um sentido relativo dos 
traços físicos do objeto, como o peso, o volume e a massa. (GETSY, 2008: 
109-110; tradução nossa)86  
 
“(...) é a experiência agregada à tactilidade que nos proporciona uma 
capacidade de avaliar a ponderabilidade e os traços não-visuais de qualquer 
objeto. A nossa sensibilidade háptica e o nosso sentido do ambiente físico 
estão intimamente ligados ao nosso repertório de experiências tácteis e 
físicas sempre em desenvolvimento. Esta foi a base para uma apreciação da 
escultura para Read, e foi decididamente não-óptico. (ibidem: 111-112; 
tradução nossa)87 
Acrescenta ainda que a experiência háptica envolve três fatores: 
A sensibilidade especificamente plástica é, acredito, mais complexa do que a 
sensibilidade especificamente visual. Envolve três fatores: a sensação das 
qualidades táteis das superfícies; a sensação de volume como indicado pelas 
superfícies planas; e uma realização sintética da massa e ponderabilidade88 
do objeto. (ibidem: 106; tradução nossa)89 
A consideração da tatilidade como o ponto central é, em grande parte, 
fundamentada a partir do trabalho de Henry Moore, com quem Getsy estabeleceu uma 
relação de proximidade que lhe permitiu ter acesso aos seus processos de criação. A 
preocupação de Moore com a especificidade da linguagem da escultura, como talhar 
ou o respeito pelos materiais, privilegiou a atividade escultórica enraizada no tátil. As 
declarações do artista expostas no livro "The Sculptor Speaks" (1937), citadas por 
Getsy a partir da obra de Read, demonstram claramente isso: 
Isto é o que o escultor deve fazer. Ele deve se esforçar continuamente para 
pensar e usar a forma na sua total completude espacial. Ele tem a forma 
sólida como se estivesse dentro de sua cabeça - ele pensa nisso, qualquer 
que seja o seu tamanho, como se ele o estivesse segurando completamente 
fechado na cavidade da sua mão. Ele visualiza mentalmente uma forma 
complexa de todas que o rodeiam; ele sabe enquanto olha para um lado como 
é o outro lado; ele se identifica com o seu centro de gravidade, a sua massa, 
                                                          
86 “The concept of tactility borrowed from Moore was not, as Greenberg hoped to imply, merely limited to actual 
touching and fondling of works of art. It was, for Read, a complex perceptual affair in which the visual aspects of 
form were coordinated with a relative sense of the object’s physical traits sucha as weight, volume, and mass.“ 
87 “(…) it is the aggregate experience of tactility that provides us with an ability to assess ponderability and the 
nonvisual traits of any object. Our haptic sensibility and our sense of the physical environment are both closely tied 
to our own ever-developing repertoire of tactile and physical experiences. This was the basis for an appreciation of 
sculpture for Read, and it was decidedly un-optical.“ 
88 Ao pensar numa escultura, o termo ponderabilidade é a qualidade de ponderável, isto é, do que se pode pesar 
ou do que tem peso. Refere-se o acesso ao peso e à massa da escultura em vez de simplesmente tratá-la como 
uma imagem tridimensional. 
89 “The specifically plastic sensibility is, I believe, more complex than the specifically visual sensibility. It involves 
three factors: a sensation of the tectile qualities of surfaces; a sensation of volume as denoted by plane surfaces; 
and a synthetic realization of the mass and ponderability of the object.“ 
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o seu peso; ele percebe o seu volume, como o espaço que a forma desloca 
no ar. (Moore, 1937, citado em Read, apud Getsy, 2008: 109; tradução 
nossa)90 
Esta citação deixa claro em que medida para Moore uma resposta tátil – 
mesmo que imaginada ou virtual – se sobrepõe aos aspectos predominantemente 
visuais do entendimento estético.  
Note-se, no entanto, que a tatilidade da escultura não implica a negação 
completa da visão, na medida em que a tatilidade se manifesta dentro daquilo que o 
olho revela (KENAAN, 2014), respeitando a posição de Merleau-Ponty da 
comunicação entre a visão e o corpo.  
Segundo Sennett (2008), o toque é bastante completo na medida em que 
fornece distintos modos de informação sensível, ao contrário do orgão da visão cujas 
imagens vêm “contidas numa moldura”: “Tinha-se a impressão de que o toque fornece 
dados invasivos, ‘descontrolados’, enquanto o olho proporciona imagens contidas 
numa moldura. (SENNETT, 2008: 173). Mais à frente o autor refere “(...) “uma rede 
neural envolvendo os olhos, o cérebro e as mãos permite que visão, o tato e o ato de 
pegar funcionem em harmonia.” (ibidem). A coordenação dos dois sentidos optimiza 
a produção de conhecimento uma vez que há uma complementariedade entre os dois 
orgãos em questão. Tal como Focillon refere, o sentido da visão do artista é também 
táctil:  
A arte faz‐se com as mãos. Elas são o instrumento da criação, mas também 
o orgão do conhecimento. (...) Ele toca, apalpa, estima o peso, mede o 
espaço, modela a fluidez do ar para nele prefigurar a forma, acaricia a casca 
de todas as coisas e é a partir da linguagem do tato que compõe a linguagem 
da visão – um tom quente, um tom frio, um tom pesado, um tom vazio, uma 
linha dura, uma linha mole. (2012 [1934]: 15-16) 
Para o autor, é a partir do toque no material que o artista cria e “compõe a 
linguagem da vista”. 
Também o filósofo norte-americano John Dewey no livro “Art as 
Experience” (1834) apresenta uma posição semelhante que aborda a relação mútua 
entre a mão e o olho:  
Enquanto manipulamos, nós tocamos e sentimos; enquando olhamos, nós 
vemos; enquanto ouvimos, nós escutamos. A mão move-se com a agulha de 
gravura ou com o pincel. O olho atende e relata a consequência do que é feito. 
                                                          
90 “This is what the sculptor must do. He must strive contnually to think of, and use, form in its full spatial 
completeness. He gets the solid shape, as it were, inside his head – he thinks of it, whatever its size, as if he were 
holding it completely enclosed in the hollow of his hand. He mentally visualizes a complex form from all round itself; 
he knows while he looks at once side what the other side is like: he identifies himself with its centre of gravity, its 
mass, its weight; he realizes its volume, as the space that the shape displaces in the air.“ 
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Devido a esta conexão íntima, o fazer subsequente é cumulativo e não é uma 
questão de capricho nem mesmo de rotina. Numa experiência artístico-estética 
empática, a relação é tão próxima que controla simultaneamente tanto a 
realização quanto a percepção. Essa intimidade vital de conexão não pode ser 
obtida se apenas a mão e o olho estiverem envolvidos. Quando eles, ambos, 
não atuam como órgãos de todo o ser, há apenas uma sequência mecânica do 
sentido e do movimento, como o caminhar que é automático. Mão e olho, 
quando a experiência é estética, são apenas instrumentos através dos quais a 
criatura inteira e viva, movida e ativa por todo o lado, opera. 
Consequentemente a expressão é emocional e guiada pelo propósito. 
(DEWEY: 1834: 89-91; tradução nossa)91 
Esta afirmação manifesta a importância da experiência multisensorial 
durante o fazer para a construção de conhecimento. Os sentidos comunicam-se e 
informam-se mutuamente de um modo cumulativo e não excludente. 
A evidência da pluralidade do sentido do toque é também manifestada pelo 
antropólogo inglês Ashley Montagu (1905-1999):  
O toque é o parente dos nossos olhos, ouvidos, nariz e boca. É o sentido que 
se diferenciou dos outros, um fato que parece ser reconhecido na avaliação 
antiga do toque como ‘a mãe dos sentidos’. (...) Talvez comparativamente ao 
cérebro, a pele é o mais importante de todos os nossos sistemas de órgãos. 
(1986: 3; tradução nossa)92  
Todos os sentidos, incluindo a visão, são, por assim dizer, extensões do 
sentido tátil; os sentidos são especializações do tecido da pele e todas as experiências 
são modos de tocar e estão relacionados com a tatilidade. 
A prevalência da visão dentro da hierarquia dos sistemas perceptivos ao 
longo da história da arte ocidental, em detrimento das experiências hápticas e dos 
sentidos proximais, poderá ser uma das razões para as práticas artesanais não 
ocuparem um lugar consensual de reconhecimento artístico. Por outro lado, as 
propostas artísticas feministas das décadas de 60 e 70 do séc. XX, e o seu interesse 
pelos meios manuais e artesanais como o têxtil, são um exemplo de contribuição para 
a desconstrução dos sistemas perceptivos vigentes e para a integração da experiência 
háptica. Poderá dizer-se que as práticas artísticas feministas revelam uma atenção 
pelo sistema perceptivo háptico devido à sua curiosidade pelas atividades manuais e 
                                                          
91 “As we manipulate, we touch and feel; while we look, we see; while we listen, we listen. The hand moves with 
the engraving needle or the brush. The eye answers and reports the consequence of what is done. Because of this 
intimate connection, the subsequent doing is cumulative and not a matter of whim or even routine. In an empathic 
aesthetic-artistic experience, the relationship is so close that it simultaneously controls both realization and 
perception. This vital intimacy of connection can not be achieved if only the hand and the eye are involved. When 
they do not act as organs of the whole being, there is only a mechanical sequence of meaning and movement, such 
as walking that is automatic. Hand and eye, when experience is aesthetic, are only instruments through which the 
whole living creature, moved and active everywhere, operates. Consequently the expression is emotional and 
purpose-driven.“ 
92 “The touch is the relative of our eyes, ears, nose and mouth. It is the sense that has distinguished itself from 
others, a fact that seems to be recognized in the ancient appraisal of the touch as 'the mother of the senses'. (...) 
Perhaps comparatively to the brain, the skin is the most important of all our organ systems.“ 
90 
 
artesanais como o têxtil. As práticas ditas mais artesanais (que contemplam atividades 
tradicionais produzidas manualmente) oferecem um envolvimento emocional porque 
satisfazem a percepção háptica, significando assim que os materiais hápticos são da 
ordem do “sentir”, em detrimento do “ver”.  
A autora Alexandra Novina (2005)93 argumenta que o envolvimento 
emocional através do uso de estratégias hápticas tornou-se numa tendência 
significativa na cultura visual contemporânea:  
No mundo da arte, tanto a nível nacional como internacional, este surto pelo 
sentimento é evidente nos inúmeros artistas que utilizam a iconografia 
sentimental no seu trabalho, na variedade de exposições recentes explorando 
aspectos do sentimentalismo e no renovado interesse na materialidade, 
técnica, detalhe e mídias ‘tradicionais’, como pintura, desenho e artes têxteis. 
A tendência sentimental atual também pode ser testemunhada no cenário 
cultural mais amplo: na psicologia pop, na cultura popular, na moda e no 
design e na literatura. (tradução nossa)94 
Considera ainda que esta ênfase emocional na materialidade e nos objetos 
produzidos manualmente poderá ser uma resposta à era atual computacional e digital:  
Esta ênfase sentimental na materialidade e nos objetos artesanais pode ser 
uma resposta à era do computador de imagens digitais instantâneas e 
fugazes, realidade virtual e sobrecarga visual. Num momento em que um 
artista pode criar e produzir um trabalho digital em questão de minutos, muitos 
dos artistas que usam a iconografia sentimental estão diminuindo o ritmo para 
criar trabalhos altamente detalhados que exigem habilidades e atenção 
minuciosa, como o silverpoint95, o bordado, a feltragem e a assemblage. Eles 
estão escolhendo o passado tanto para a técnica como para o assunto numa 
tentativa de permanência e de calma. (ibidem; tradução nossa)96  
Assim, poderá dizer-se que a mão possui uma “inteligência própria”, um 
modo de conhecimento e compreensão do mundo por meio de experiências físicas 
vivenciadas. Partindo deste entendimento, Sennett (2008) e Pallasmaa (2009) 
exploram o conceito de “mão inteligente” relativo à relação íntima entre o desempenho 
manual e o cérebro. A esta ligação, devem-se as mais importantes conquistas 
                                                          
93 Texto produzido para o catálogo da exposição “Pretty Sweet: The Sentimental Image in Contemporary Art” que 
esteve patente no DeCordova Museum and Sculpture Park, Lincoln, Massachusetts entre 15 de Janeiro e 17 de 
Abril de 2005.  
94 “In the art world, both nationally and internationally, this surge of sentiment is evident in the countless numbers 
of artists using sentimental iconography in their work, in the variety of recent exhibitions exploring aspects of 
sentimentality, and in the renewed interest in materiality, technique, detail, and 'traditional' media, such as painting, 
drawing, and textile arts. The current sentimental trend can also be witnessed in the broader cultural landscape: in 
pop psychology, popular culture, fashion and design, and literature.” 
95 Técnica de desenho tradicional usada pelos escribas medievais em manuscritos. 
96 “This sentimental emphasis on materiality and handmade objects may be a response to the computer age of 
instantaneous and fleeting digital images, virtual reality, and visual overload. In a time when an artist can create 
and output a digital work in a matter of minutes, many of the artists using sentimental iconography are slowing the 
pace to create highly detailed works that require time-honored skills and painstaking attention, such as silverpoint, 
embroidery, felting, and intricate assemblage. They are culling the past for both technique and subject matter in an 
attempt at permanence and calm.” 
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evolutivas para a humanidade, como o desenvolvimento da capacidade cognitiva, a 
compreensão tridimensional do mundo, a coordenação motora, bem como o 
desenvolvimento da linguagem. Por meio do toque e do tato, as mãos são primordiais 
para a construção da experiência tátil-visual do sujeito. Através do tato, a mão oferece 
vantagens sobre a visão, por ser capaz de “ver no escuro”, para além de possibilitar 
que as atividades motoras e sensoriais funcionem a alguma distância do corpo 
(NAPIER, 1980). Assim, qualquer tarefa, como, por exemplo, segurar um objeto, 
implica a coordenação e a sincronia entre os elementos da mão, olho e cérebro: “As 
informações armazenadas [no cérebro] sobre o ato de segurar uma bola (...) ajudam 
o cérebro a conferir sentido a uma fotografia bidimensional de uma bola: a curva da 
mão e a percepção nela, do peso da bola ajudam o cérebro a pensar em três 
dimensões ao ver em relevo, no papel, um objeto chato” (SENNETT, 2008: 173-174). 
Assim, a tridimensionalidade, juntamente com a coordenação mão-olho-cérebro e a 
articulação entre os sentidos são também “inteligências” da mão, compondo parte da 
percepção somatossensorial.  
A coordenação mão-olho-cérebro é capaz de antecipar as informações 
provenientes da exploração multissensorial, devido à sua construção conjunta e 
sincronizada. Isso torna possível que, por exemplo, antes mesmo de pegar um copo 
com água, apenas ao olhá-lo, a “mão saiba” o seu peso, o quanto de força deve aplicar 
para levantá-lo e de que modo. 
Pallasmaa (2009) relaciona a coordenação mão-olho-cérebro diretamente 
à construção da materialidade necessária ao raciocício projetual. Ao realizar uma 
tarefa repetidas vezes, independentemente de sua complexidade, confere-se a essa 
tarefa sentido e familiaridade. Assim, o fazer é naturalizado de tal modo que se cria 
um senso de identidade sobre ele. Segundo o autor:  
A união entre os olhos, as mãos e a mente cria uma imagem que não 
é apenas um registro visual do objeto: ela é o objeto. (...) No momento 
em que o jogador de um esporte com bola golpeia ou pega a bola, o 
complexo entre olhos, mãos e mente já realizou cálculos instantâneos 
e inconscientes sobre as posições espaciais relativas às velocidades e 
os movimentos, bem como já fez uma série de planejamentos 
estratégicos. Essa cansativa tarefa de fundir as dimensões do tempo   
(...) em uma ação que leva uma fração de segundo, é apenas possível 
graças à prática assídua que culminou na corporificação da tarefa, 
tornando-a um ingrediente do senso de identidade pessoal do atleta, 
em vez de fazer com que ele enfrente a situação como uma tarefa 
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externa e desvinculada de seu corpo. (PALLASMAA, 2009: 84-5; 
tradução nossa)97 
A dificuldade em compreender o processo de corporificação da tarefa, nos 
termos de Pallasmaa (2009), reside na sua internalização. Por ser tão natural e fluído, 
pode ser um desafio pô-lo em palavras, parecendo ao mesmo tempo demasiadamente 
óbvio e difícil de explicar. No entanto, esse processo de apropriação de instrumentos 
pela mão inteligente (enquanto uma extensão do próprio ser) é essencial para a 
compreensão de caminhos projetuais não óbvios. 
 
 
1.4.3 Em direção ao conhecimento corporificado  
 
O filósofo contemporâneo Mark Johnson, no ensaio “The Meaning of the 
Body”, escreve: “Nós nascemos no mundo enquanto criaturas da carne, e é através 
das nossas percepções corporais, movimentos, emoções e sentimentos que o 
significado se torna possível e toma as formas que faz.” (2007: ix). Ele desafia a visão 
dominante sobre a percepção do mundo que sobre-intelectualiza os modos de 
produzir conhecimento. Ou seja, o autor procura problematizar o que o próprio designa 
de teoria conceitual-proposicional do sentido (JOHNSON, 2007: 7) presente na 
sociedade contemporânea. Citando novamente o autor, o conhecimento pleno sobre 
o homem passa por considerar o que é da ordem do não verbalmente traduzível ou 
daquilo que vem do corpo: 
Eu presumo que se você quiser entender o fazer-sentido humano, você 
provavelmente não deve começar com as teorias de significado apresentadas 
na filosofia analítica contemporânea da mente e da linguagem. Você irá 
encontrar os seus tratamentos de conceitos, proposições e várias estruturas 
semelhantes a linguagens, mas você não vai encontrar qualquer consciência 
de um significado profundo, corporificado e vital. Para esse sentido imanente 
ou corporificado, você deve olhar mais profundamente os aspectos da 
experiência que residem sob as palavras e as frases. Você deve olhar para 
as qualidades sentidas, imagens, sentimentos e emoções que fundamentam 
as nossas estruturas abstratas de sentido. (JOHNSON, 2007: 17; tradução 
nossa)98 
                                                          
97 “The union between the eyes, the hands and the mind creates an image that is not just a visual record of the 
object: it is the object. [...] At the moment when a ball player strikes or grabs the ball, the complex between eyes, 
hands and mind has already performed instantaneous and unconscious calculations on the spatial positions related 
to speeds and movements, as well as already made a series of strategic plans. This tiresome task of merging the 
dimensions of time into an action that takes a fraction of a second is only possible thanks to the assiduous practice 
that culminated in the embodiment of the task, making it an ingredient of the athlete's sense of personal identity, 
instead of making him face the situation as an external task and unrelated to his body.” 
98 “We are born into the world as creatures of the flesh, and it is through our bodily perceptions, 
movements, emotions, and feelings that meaning becomes possible and takes the form it does.” 
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Levou algum tempo, no contexto ocidental, a reconhecer o corpo como um 
contribuinte relevante de conhecimento. Passando por Platão, Descartes e Kant, foi-
se construindo a concepção de que o verdadeiro conhecimento deveria ser 
independente da percepção corporal, porque as experiências sensoriais e afetivas 
desvirtuam a essência da verdade, e a visão era o único sentido que fornecia 
informação objetiva. O pressuposto do ocularcentrismo nega o papel da experiência 
corporal na construção do conhecimento. Apesar de, durante várias décadas, vários 
teóricos terem apresentado propostas no sentido de evidenciar a existência de uma 
mente corporificada, as implicações desta pesquisa ainda não entraram 
completamente na consciência pública (JOHNSON, 2007: 1). Enquanto que a 
cognição visual foi alvo de inúmeros estudos, parece haver poucas pesquisas sobre 
a cognição tátil. A era atual é caracterizada pelo domínio audiovisual, em que as 
habilidades cognitivas baseadas na leitura e na escrita são mais valorizadas do que 
as habilidades corporais que se referem aos sentidos do olfato, do paladar e do toque.  
No seu livro “The Eyes of the Skin”, Pallasmaa afirmou que, na cultura 
ocidental, a visão tem sido historicamente considerada o mais nobre dos sentidos, e 
que o pensamento foi associado ao sentido da visão (2005: 15-16). Assim, o vínculo 
entre ver e compreender ganhou uma posição fundamental no pensamento ocidental. 
Pallasmaa aponta que: 
Durante o Renascimento, os cinco sentidos foram entendidos para formar um 
sistema hierárquico do mais alto sentido da visão descendo até ao toque. O 
sistema renascentista dos sentidos estava relacionado à imagem do corpo 
cósmico; a visão foi correlacionada ao fogo e à luz, o ouvir ao ar, o cheirar ao 
vapor, o provar à água e o toque à terra. (ibidem: 15-16; tradução nossa)99 
A associação do sentido da visão ao conhecimento criou a necessidade de 
formular a sua antítese, que seria a correspondência entre a percepção tátil e a prática 
ou fazer. Esta divisão justifica a diferenciação existente de papéis entre o artista 
enquanto pensador e o artesão enquanto fazedor. O crítico e historiador de arte Peter 
Dormer (1994) escreve sobre essa divisão e refere que a diferenciação hierárquica 
entre pensar e fazer não é recente. O pagamento às tecelãs do século XIV era menor 
do que o pagamento aos designers que desenhavam e cumpriam funções mais 
intelectuais do mesmo produto. Dormer afirma: "Os designers não fabricam coisas. 
Eles pensam, eles analisam, eles podem modelar ou desenhar, e eles especificam" 
                                                          
99 “During the Renaissancem the five senses were understood to form a hierarchical system from the highest sense 
of vision down to touch. The Renaissance system of the senses was related with the image of the cosmic body; 
vision was correlated to fire and light, hearing to air, smell to vapour, taste to water, and touch to earth.” 
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(1997: 18-19; tradução nossa)100. Dormer descreve esse fenômeno como uma 
separação entre o fazer e o pensar, que permeou grande parte da história ocidental, 
problematizando o entendimento das práticas artesanais como práticas com um 
estatuto menor. 
Atualmente, sabemos que a percepção não procede de um modo 
hierárquico e que a maior parte das experiências implicam a confluência e o diálogo 
de vários sentidos e, de um modo mais abrangente, integram um diálogo entre a teoria 
e a prática. Mas suspeitamos também que o fazer manual associado ao saber 
artesanal continua a ocupar um lugar menos credível na sociedade contemporânea, 
apesar de algumas propostas artísticas, exemplificadas neste estudo, procurarem 
desconstruir essas barreiras através da integração de estratégias formais e 
discursivas provenientes do campo do artesanato. 
Na época atual, em que a tecnologia tende a reforçar os distanciamentos 
físicos, emerge também um maior desejo pelas experiências tangíveis, corpóreas e 
produzidas manualmente. Daí o surgimento mais insistente de meios tradicionais, 
mais associados à produção artesanal. No caso da cerâmica, o toque é absorvido pela 
cerâmica, deixando um registro da presença do corpo do artista na superfície. Ao 
reconhecer as suas impressões como a marca do artista, o espectador torna-se 
consciente das mãos e do corpo do artista. A noção de conhecimento corporificado é 
baseada no movimento de cognição corporificada no campo da ciência, que consiste 
numa visão corporificada da mente e que desafia a perspectiva do cognitivismo 
tradicional101, existindo vários estudos relacionados com este movimento (CLARK, 
2008; LAKOFF; JOHNSON, 1991 (RETIRAR ESTE NOME); VARELA, THOMPSON; 
ROSCH, 1991). Contudo, a ideia proposta neste estudo enfatiza o aspecto 
performativo do conhecimento, em vez do aspecto cognitivo. Procura-se compreender 
um tipo de inteligência que reside dentro do corpo na ação.  
Apesar do campo da teoria de arte ainda não estar conectado com a 
cognição corporificada (“embodied cognition”) enquanto teoria, são alguns os autores 
                                                          
100 “Designers do not make things. They think, they analyze, they can model or draw, and they specify.” 
101 O cognitivismo tradicional é explicado com base no modelo padrão de processamento de informações que 
respeita o ciclo “Sentir-Pensar-Agir” (Pfeifer; Scheier, 1999). Segundo este modelo, primeiro a mente deve 
representar a situação com base na percepção (“sentir”), depois avaliar o comportamento que mais se adeque 
àquela situação (“pensar”) e, posteriormente, mover o corpo em direção ao objetivo definido (“agir”).  Existem três 
estágios cognitivos e comportamentais claramente divididos. De acordo com este modelo, a mente controla o corpo 
para um determinado comportamento com base num plano de ações deliberado antecipadamente. Por outro lado, 
a mente é uma dimensão separada do mundo e apenas opera a partir de representações. A mente é, portanto, 
separado do corpo e o conhecimento é representado de um modo proposicional.  
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e pensadores que procuraram teorizar sobre a concepção de conhecimento através 
da ação (Dormer 1994; Ingold 2013; Merleau-Ponty, [1945] 1999; Polanyi 1964 e 
1966; Sennett, 2008). Poderá dizer-se que encontrar formas de pesquisar o 
conhecimento experiencial do artista é importante para o entendimento das práticas 
artísticas, o que implica considerar os aspectos corporais e sensoriais do 
conhecimento. No entanto, ainda existem poucas descrições empíricas ou estudos 
sobre o que a teoria da cognição corporificada poderia significar no campo da arte 
(DORMER, 1994; INGOLD, 2013; MERLEAU-PONTY, [1945] 1999; POLANYI, 1964 
e 1966; SENNETT, 2008). O objetivo deste sub-capítulo é tentar evidenciar a 
relevância desse tipo de conhecimento.  Mas o que é o conhecimento corporificado? 
Trata-se de um conhecimento adquirido através da ação. É o conhecimento no qual o 
corpo sabe como atuar. O exemplo mais simples desse conhecimento é o ato de andar 
de bicibleta. A maioria de nós sabe andar de bicicleta, e é um conhecimento que não 
necessita de ser verbalizado ou representado mentalmente. O conhecimento parece 
estar impresso no corpo e não na mente. 
A noção de conhecimento corporificado deriva da fenomenologia do filósofo 
francês Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) e representa uma mudança filosófica do 
dualismo e do ocularcentrismo em direção aos paradigmas que integram a mente e o 
corpo. Em vez do olho cartesiano do espectador externo, o sentido de visão de 
Merleau-Ponty é uma visão corporificada. Citando o autor, “O olhar envolve, apalpa, 
esposa as coisas visíveis” (2004: 173), isto é, a visão também seria capaz de apalpar 
o mundo visível, retomando assim o trabalho desenvolvido por Riegl na distinção entre 
a função óptica e háptica, distinção essa que seria posteriormente explorada por Gilles 
Deleuze no ensaio “Francis Bacon – Logique de la sensation”, publicado em 1981. 
Mas não se trata apenas de atribuir uma dimensão tátil à visão, mas sim de 
considerar uma função háptica que remete à relação do corpo com o mundo. A 
experiência mental não é apenas mental, mas também corporal, na medida em que 
não há uma separação entre a mente e o corpo. Mente e corpo são uma só realidade. 
Para Merleau-Ponty, o pensamento e a percepção estão intrisecamente ligados e a 
consciência, o corpo e o mundo são partes de um único sistema. A esta concepção 
do corpo “vivido”, o autor designou de “corpo-sujeito”. O autor postulou uma percepção 
corporificada, uma ideia que posiciona o nosso corpo como um medium, através do 
qual ganhamos consciência do mundo. A partir da sua lente corporal, o homem 
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começa a compreender como o seu corpo inteiro, e não apenas a sua visão, é 
essencial na experiência do trabalho artístico. Citando-o:  
(...) a experiência tátil adere à superfície de nosso corpo, não podemos 
desdobrá-la diante de nós, ela não se torna inteiramente objeto. 
Correlativamente, enquanto sujeito do tato, não posso gabar-me de estar em 
todas as partes e em parte alguma, aqui não posso esquecer que é através 
de meu corpo que vou ao mundo, a experiência tátil se faz "adiante" de mim 
e não é centrada em mim. (MERLEAU-PONTY, 1999: 424) 
Ao aplicar as considerações fenomenológicas de Merleau-Ponty às práticas 
manuais, como, por exemplo, a cerâmica, poderá começar-se a compreender o papel 
que o corpo desempenha no momento da criação artística. Através da nossa 
consciência corporal, podemos apreciar a qualidade afetiva da argila da cerâmica e o 
impulso para tocar com os nossos olhos e ver com as nossas mãos. É através desta 
empatia estética que somos capazes de percepcionar a sensação do toque nos 
nossos próprios corpos. O toque é absorvido na argila, deixando um registro da 
presença do artista na sua superfície. Veja-se o exemplo do artista norte-americano 
Matt Merkel Hess (1978), cujos trabalhos revelam o uso do corpo como ferramenta 
numa relação íntima entre o corpo e o material. Hess criou uma série de objetos-molde 
em cerâmica que documentam partes do seu corpo. As obras “Knee Bowl” (fig. 22 e 
23) pertencem a essa série e resultam do decalque da argila sobre o joelho do artista. 
Poderá dizer-se que esta proposta, a partir de uma perpectiva fenomenológica, 










Fig. 22: Matthias Merkel Hess, “Knee Bowl”, porcelana  
vidrada, 2011 
 
Fig. 23: Matthias Merkel Hess, “Knee Bowl”,  




Também a obra “Right Hand Sculpted by my Left Hand” (fig. 24) 
problematiza a relação do corpo com a obra. O objeto é o resultado da tentativa do 
artista de esculpir a sua mão direita unicamente com a sua mão não-dominante. As 









Fig. 24: Matthias Merkel Hess, “Left Hand Sculpted by the Right Hand”, porcelana, 11 x 20 x 6 cm, 2013 
 
 
De modo idêntico ao trabalho de Knee Bowl, algumas das propostas 
escultóricas do artista britânico Marco Chiandetti (1973) também partem do registro 
do corpo. Mais concretamente, estes objetos revelam as impressões da mão do artista 
através de gestos tais como amassar, dobrar ou puxar. Os objetos são acompanhados 
de registros fotográficos nos quais as mãos re-encenam os momentos-chave que 
deram origem às esculturas. Vejam-se as obras “Untitled Aluminium Sculptures” (fig. 








Fig. 25: Marco Chiandetti, “Untitled Aluminium Sculptures”, alumínio, dimensões variáveis, 2012. 
 
 
Fig. 26: Marco Chiandetti, “Black Sculptures”, cerâmica e alumínio, dimensões variáveis, 2013. 
 
 
Os movimentos definidos entre a matéria e a mão remetem, 
imageticamente, à prática do artesão que, entre vários outros procedimentos, amassa 
a argila não somente para criar formas como também para extrarir posssíveis bolhas 
de ar que durante o processo de queima poderão explodir e danificar o objeto. A figura 
27 documenta o artista/artesão102 grego, mas outrora residente nos E.U.A., Peter 
Voulkos (1924-2002) numa das suas frequentes demonstrações públicas (workshops) 
em que transmitia conhecimento técnico através de manifestações ao vivo.  
                                                          
102 A designação simultânea de artista e de artesão deve-se ao fato de Peter Voulkos ter-se situado desde o início 
da sua carreira entre o trabalho artístico e o trabalho artesanal. O reconhecimento externo do seu trabalho no 
campo da arte só se deu no início dos anos 50 com a criação de formas mais esculturais e abstratas. Não 
assumindo nenhuma posição relativamente à orientação do seu trabalho, decidimos aqui apresentar o registro 
fotográfico de Peter Voulkos como contraponto à documentação fotográfica do trabalho artístico de Marco 
Chiandetti com base não somente em depoimentos de Voulkos assumindo a natureza artesanal do seu trabalho, 
como também no trabalho desenvolvido em workshops nos quais o seu discurso e a sua atuação pedagógica 

















As obras escultóricas da artista norte-americana Kathleen Ryan (1984) 
situam-se entre a força física das armaduras de aço e a fragilidade da argila que as 
reveste. Durante o processo de queima, o aço derrete e são criadas fissuras na argila 
como contração ao aço. Na argila é possível notar as impressões digitais e dos 
movimentos das mãos (fig. 28)., num registro da história da feitura da obra e da 










                               Fig. 28: Kathleen Ryan, Detalhe de  
                               “Sculpture of a Pattern”. 
 Fig 29: Kathleen Ryan, “Sculpture of a  
 Pattern”, cerâmica vidrada e aço,  





Ao reconhecer essas marcas como a marca de seu criador, o espectador 
torna-se consciente de suas próprias mãos e corpo. Ao examinar a cerâmica através 
de uma lente fenomenológica, somos desafiados a considerar o papel dos nossos 
corpos na percepção do mundo.  
A este propósito, é importante referir o que Merleau-Ponty designou como 
“conhecimento nas mãos”:  
Saber datilografar não é conhecer a localização de cada letra no teclado, nem 
mesmo ter adquirido, para cada uma, um reflexo condicionado que ela 
desencadearia quando se apresenta ao nosso olhar. Se o hábito não é nem 
um conhecimento nem um automatismo, o que é então? Trata-se de um saber 
que está nas mãos, que só se entrega ao esforço corporal e que não se pode 
traduzir por uma designação objetiva. (MERLEAU-PONTY, 1999: 199) 
O que Merleau-Ponty descreveu como “conhecimento nas mãos” é o 
conhecimento específico que não é claramente explícito, articulado, consciente e 
mentalmente representativo. Trata-se antes de um conhecimento do corpo ou pelo 
corpo; um conhecimento que vive no corpo e nas mãos – um conhecimento 
corporificado. Merleau-Ponty também se refere a este conhecimento como 
“conhecimento gerado pela familiaridade”. O autor viu uma relação osmótica entre o 
corpo e o mundo, de contínuo e mútuo diálogo, interpenetração e definição, 
enfatizando a simultaneidade e a interação dos sentidos – uma experiência 
multisensorial ou sinestésica em que os sentidos estão correlacionados:  
A visão dos sons ou a audição das cores se realizam como se realiza a 
unidade do olhar através dos dois olhos: enquanto meu corpo é não uma 
soma de órgãos justapostos, mas um sistema sinérgico do qual todas as 
funções são retomadas e ligadas no movimento geral do ser no mundo, 
enquanto ele é a figura imobilizada da existência. (MERLEAU-PONTY, 1999: 
314) 
Vendo a sinestesia como um um “movimento geral do ser-no-mundo”, o 
corpo não deveria ser entendido como uma unidade monolítica. Em vez disso, o 
organismo é em si interativo, unindo várias modalidades –  visual, tátil, auditiva, olfativa 
– para interagir com o meio ambiente:  
Vemos o peso de um bloco de ferro que se afunda na areia, a fluidez da água, 
a viscosidade do xarope. Da mesma maneira, no ruído de um automóvel ouço 
a dureza e a desigualdade dos paralelepípedos, e com razão fala-se em um 
ruído ‘frouxo’, ‘embaçado’ ou ‘seco’. (MERLEAU-PONTY, 1999: 309) 
A percepção da viscosidade ou a fluidez do líquido é geralmente a partir do 
toque ou provando-o, mas também seria possível experienciar estas propriedades 
através da visão. Ou ouvindo a carruagem movendo-se sobre as pedras, percepciona-
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se a sua dureza e irregularidade, sendo esta uma propriedade geralmente dada pelo 
toque ou pela visão. O corpo é a realização emergente dessas várias modalidades. O 
corpo é maior do que a soma de seus inputs sensoriais: é um agente que agrupa 
coletivamente os sentidos e outras pistas interpretativas num todo. Todos esses 
sentidos são unidos pelo corpo com o objetivo de representar e atuar dentro do campo 
perceptual. Cada sentido é indissociável do outro na interação com o meio ambiente: 
todos estão unidos num complexo elo de interação interna e externa que detecta e 
constrói o significado dentro do mundo. Contrariamente à posição ocularcentrista, que 
estabelece uma divisão clara entre o sujeito (o inquiridor) e o objeto (o indagado), bem 
como entre o eu e os outros, na construção de conhecimento não pode haver 
separação entre o sujeito e o objeto.  
Em suma, Merleau-Ponty enfatizou o papel do corpo físico no contato direto 
do sujeito com o mundo e o modo de criar significado através das percepções 
sensoriais. A sua posição relativamente ao modo como compreende o corpo e os 
sentidos como informantes do fazer, bem como a sua reflexão relativamente à 
experiência corporificada, são importantes para o presente estudo na medida em que 
evidenciam o lugar da experiência sensorial do fazer manual.  
Mas como se caracteriza exatamente o conhecimento corporificado que, 
para o presente estudo, poderá ser um contributo para o entendimento do fazer 
manual?  O conhecimento corporificado é semelhante, do ponto de vista do conceito, 
ao conhecimento processual (em oposição ao conhecimento declarativo) da ciência 
cognitiva, que pode ser melhor apresentado pelo desempenho do que pela explicação 
verbal. Porém, em contraste com as ideias de Merleau-Ponty, na ciência cognitiva 
dominante ainda prevalece o dualismo mente-corpo (e a redução da mente ao 
cérebro) e a natureza corporificada desse conhecimento parece ignorada. A afirmação 
do teórico da psicologia Raymond Gibbs é uma evidência disso mesmo:  
Uma das crenças tradicionais na ciência cognitiva é que o comportamento 
inteligente, incluindo a capacidade de percepcionar, pensar, e de usar a 
linguagem, não precisa de surgir de nenhuma forma corporal específica. 
Termostatos, computadores, robôs e cérebros em cubas podem, em 
circunstâncias certas, apresentar habilidades cognitivas sofisticadas. 
(GIBBS, 2005: 2; tradução nossa)103 
                                                          
103  “One of the traditional beliefs in the cognitive sciences is that intelligent behavior, including the ability to perceive, 
think,and use language, need not arise from any specific bodily form. Thermostats, computers, robots, and brains 
in vates may all, under the right circunstances, exhibit sophisticated cognitive skills.” 
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Seguem-se algumas noções importantes à compreensão da natureza do 
conhecimento corporificado e, portanto, à compreensão da natureza do fazer manual 
(artístico) enquanto processo de construção e tradução de conhecimento.  São elas:  
conhecimento processual, o conhecimento tácito, o conhecimento prático, o 
conhecimento vivido, o “esquema corporal” e o conhecimento enativo. Embora estas 
noções se relacionem entre si, evidenciam diferentes nuances da articulação entre o 
fazer e o saber. 
 
 
O conhecimento processual e o conhecimento corporificado 
Segundo o glossário de psicologia da American Psychological Association, 
a “memória processual” refere-se “à memória da forma como as coisas são feitas; a 
forma como as habilidades perceptivas, cognitivas e motoras são adquiridas, mantidas 
e usadas.”104 Dito de outro modo, trata-se da memória para as habilidades envolvidas 
em tarefas específicas. Em contraponto ao conhecimento declarativo, que pode ser 
conscientemente articulado, o conhecimento processual expressa-se sob a forma de 
ação ou desempenho, como o exemplo já referido do andar de bicicleta. O 
conhecimento corporificado contém o conhecimento processual implicado em certas 
ações. Note-se, no entanto, que a psicologia tradicional e a ciência cognitiva 
entendem que o conhecimento processual reside na mente ou no cérebro, 
negligenciando a natureza corporificada desse conhecimento.  
Ainda no campo da psicologia, Gilbert Ryle (1949), numa crítica ao 
dualismo cartesiano entre a mente e o corpo, redefiniu o conceito de mente 
diferenciando o “knowing that” do “knowing how” e centrando-se neste último, que se 
associa à noção de conhecimento processual. Fazendo ambos parte do 
comportamento humano, o “knowing that” refere-se ao conhecimento da mente e o 
“knowing how” à aplicação prática desse conhecimento mental. Enquanto que o 
“knowing that” é baseado na conhecimento da informação, o “knowing how” é baseado 
no conhecimento da prática e é expressado através de ações que demonstram 
habilidade. Segundo Ryle, não existe uma separação entre a teoria e a prática, pois 
as funções da mente e do corpo funcionam simultaneamente, utilizando os dois tipos 
                                                          





de conhecimento. Assim, poderá dizer-se que Ryle propõs uma visão da mente 
corporificada através da proposta do “knowing how”. 
 
O conhecimento tácito 
Entender o conhecimento corporificado pressupõe também falar sobre o 
conhecimento tácito (POLANYI, 1966), que consiste no conhecimento que não é 
passível de ser explicado ou verbalizado. Polanyi considera que “o nosso corpo é o 
instrumento final de todo o nosso conhecimento externo, seja ele intelectual ou 
prático” (1966: 15; tradução nossa)105. Ou seja, o autor argumenta que o sujeito 
precisa habitar no mundo através do corpo de modo a adquirir conhecimento. Polanyi, 
tal como Merleau-Ponty, reconheceram a importância da corporificação no saber, 
apesar de Polanyi não considerar o corpo como sujeito, mas como o instrumento do 
saber.  
Polanyi (1966) procura evidenciar a condição prática e tácita do 
conhecimento, afirmando que “nós podemos saber mais do que podemos dizer” 
(1966: 4), ou não fosse o termo “tácito” originário do latim tacere, que significa silêncio. 
Contrariamente ao conhecimento explícito formal, regrado e formalizado em textos, 
desenhos ou diagramas, o conhecimento tácito não é passível de ser formalizado, 
verbalizado ou mensurado, estando geralmente associado ao know-how do sujeito. O 
conhecimento tácito advém dos valores, dos princípios, das crenças, da intuição e da 
emoção, e é de difícil captação por estar ligado à dimensão humana. Trata-se de um 
conhecimento ligado às percepções corporais, principalmente da háptica, por resultar 
da ação e da experiência corporal. Citando Dormer: “O ‘toque’ particular do violinista, 
pianista, desenhista, cirurgião, enfermeira ou veterinário não poderá ser descrito, mas 
poderá ser demonstrado e, em certa medida, ser imitado ou até aprendido 
integralmente por alguém.” (1994: 14, tradução nossa)106. A artista e pesquisadora 
tailandesa Nithikul Nimkulrat (2012), residente na Finlândia e na Estônia, refere que 
"Através da manipulação prática de materiais surge uma forma de conhecimento 
tácito, fornecendo um modo particular de entendimento da prática que é 
fundamentado no ato de fazer em si mesmo.” 
                                                          
105 “Our body is the ultimate instrument of all our external knowledge, whether intellectual or practical.” 
106 “The particular ‘touch’ of a violinist, pianist, draughtsman, surgeon, nurse or vet cannot be described, but it can 
be demonstrated and, to a degree, be imitated or even learned wholly by someone else.” 
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Neste sentido, trata-se de um conhecimento marcado por uma forte 
dimensão individual e pessoal, na medida em que é criado a partir do eu. A este 
conhecimento não universal, Dormer chamou “conhecimento local”, referente ao 
sujeito que o desenvolveu e o experienciou. Enquanto que o conhecimento geral se 
refere, a título de exemplo, ao conhecimento sobre a teoria das cores e no que estas 
resultam após a sua junção, o conhecimento local refere-se ao modo como o artista 
as organiza na superfície da tela durante o seu processo criativo. Nesta medida, 
Dormer é defensor do conhecimento tácito por enriquecer a experiência individual do 
artista ao tornar-se parte do seu eu. Poderá assim dizer-se que é um processo de 
auto-conhecimento e de encontro consigo próprio, que supera a dimensão física e 
advém uma experiência interna. De modo a compreender inteiramente algum 
problema com o qual o artista se confronta, é preciso tentar fazê-lo e experimentá-lo 
envolvendo os vários sentidos: tocar, ouvir, cheirar, observar, saborear e sentir.  
É nesse processo do fazer e do explorar que se obtêm experiências e 
memórias únicas e valiosas e que contribuem para o auto-conhecimento e auto-
realização do artista. Todo o conhecimento e experiência adquiridos tornam-se 
propriedade do sujeito e enriquecem o seu mundo individual: “O que é especialmente 
valioso sobre o artesanato é que, uma vez tomado pelo indivíduo, este não pode ser 
retirado e torna-se num acréscimo massivo à vida do indivíduo” (DORMER, 1994: 103, 
tradução nossa)107. A percepção humana é desenvolvida através do seu envolvimento 
ativo com o mundo a partir de meios práticos e exploratórios. Nesse sentido, a 
conquista do conhecimento tácito é uma extensão do próprio eu. Para saber as coisas 
tacitamente é preciso ser íntimo desse conhecimento, intelectual e fisicamente. 
Dormer observa que: "Para conhecer um ofício, o indivíduo tem que fazer com que o 
conhecimento do seu ofício seja seu para que o pensamento e o fazer fluam juntos" 
(1994: 100, tradução nossa)108. 
 
 
O conhecimento prático 
As noções de conhecimento processual e conhecimento tácito estão 
relacionadas com a dimensão prática ou experiencial do conhecimento. O 
                                                          
107 “What is especially valuable about craft is that once it is possessed by the individual it cannot be taken away 
and becomes a massive addition to the individual’s life.” 




conhecimento tácito entende o fazer como a sua atividade central. Trata-se de um 
conhecimento que advém da experiência do fazer. Dormer (1994) estabelece quatro 
características sobre o conhecimento prático aplicado à prática artesanal. 
Primeiramente, o conhecimento prático não é, como já foi referido, passível de ser 
descrito linguisticamente e, em muitos casos, resiste à descrição. Escrever sobre uma 
ação não é o mesmo que vivenciar a ação em si mesma. Em segundo lugar, o 
conhecimento prático, sendo experiencial e tácito, não é codificável ou passível de ser 
transformado em teoria ou linguagens matemáticas e lógicas:  
O conhecimento tácito refere-se ao corpo de conhecimento que ganhamos 
através da experiência – tanto através da experiência dos nossos sentidos 
como através da experiência do fazer de vários tipos. O conhecimento tácito 
diferencia-se do conhecimento proposicional uma vez que não é facilmente 
articulado ou descrito em palavras. Nem pode o conhecimento tácito ser 
descrito matematicamente. (DORMER, 1994: 14; tradução nossa)109 
Em terceiro lugar, enquanto possuidor de um conhecimento prático, o 
sujeito não reflete sobre essa capacidade. E, por último, o conhecimento prático é 
mais difícil de ser adquirido através de manuais do que no contato direto com 
profissionais com competências técnicas. É neste sentido que podemos dizer que a 
aprendizagem do fazer em contexto educativo não é principalmente fundada no 
ensino verbal, mas sim na transferência da habilidade dos músculos do professor 
diretamente para os músculos do aprendiz através do ato da percepção sensorial e 
da mimesis corporal. Portanto, concordamos com a ideia básica de Polanyi (1966: 4) 
de que podemos conhecer mais do que podemos dizer. Em vez de atribuir um papel 
de observador ao aluno, poderá ser mais eficiente para ele usar as suas mãos e tomar 
nelas a matéria a ser explorada. Poderá dizer-se que as habilidades táteis podem ser 
ensinadas a outrém através de uma “comunicação prática”, que é semelhante à 
comunicação tátil, ao invés de ser somente através de uma comunicação verbal e 
visual. 
Considere-se, no entanto, que o conhecimento articulado ou proposicional 
é, por vezes, apoiado pelo conhecimento prático. O teórico e artesão David Pye 
argumenta que o designer depende do trabalho do artesão (1968: 24). Se o artesão 
                                                          
109 “Tacit knowledge refers to a body of knowledge which we have gained through experienxe – both through the 
experience of our senses and through the experience of doing work of various kinds. Tacit knowledge differs from 




não faz, o designer não poderá conceber e testar o seu produto. Dormer também 
contempla o diálogo entre os dois conhecimentos:  
Num sentido geral, o conhecimento tácito é um aspecto de todo o 
pensamento, incluindo o pensamento conceitual em disciplinas como a 
matemática, a teoria da física ou a filosofia. Há um pensamento prático para 
esse pensamento e, uma vez aprendido, o sujeito torna-se especialista e 
aplica-o para resolver problemas. (DORMER, 1994: 23; tradução nossa)110 
Perante a dificuldade de descrever o conhecimento tácito e os processos a 
ele inerentes, propõe-se o conceito de narrativa visual, uma espécie de método visual 
com base na observação. Richard Sennett (2008) segue o princípio da instrução 
“mostre, em vez de dizer”. Utilizando como exemplo uma receita culinária, Sennett 
destaca que um manual deve orientar e antecipar as dificuldades do aprendiz, 
demonstrar simpatia (colocando-se no lugar de quem aprende) e instruir de forma 
expressiva. Talvez muitos dos artistas que recorrem a metodologias e a processos 
manuais tradicionais, nomeadamente alguns dos artistas entrevistados neste estudo, 
desenvolvam o seu trabalho a partir da premissa de uma narrativa visual. Apesar de 
reclamarem um discurso para o seu trabalho, os seus métodos formais também 
podem passar por uma narrativa visual. 
 
 
O conhecimento vivido  
O conhecimento corporificado inclui um conjunto vastíssimo de ações que 
o sujeito pratica diariamente em vários contextos, sejam eles da vida privada ou 
laboral, entre outros. Desde os movimentos corporais básicos (andar, respirar, 
saltar...), passando pelos movimentos que implicam o uso de ferramentas (tocar 
piano, pintar com pincel, bordar com uma agulha...), até aos movimentos não-verbais 
(expressar emoções facialmente, como o olhar é direcionado numa conversa, a 
distância exercida entre os corpos durante uma conversa...), todos eles são 
ações/movimentos que, aparentemente, não são entendidos como conhecimento 
porque não são claramente representados, apesar de os experienciarmos com 
certeza e determinação. Estas ações não são necessariamente experienciadas de um 
modo consciente, mas são praticadas de um modo pré-reflexivo. Ou seja, o 
conhecimento corporificado é um conhecimento vivido, distinto do conhecimento 
                                                          
110 “In a general sense tacit knowledge is an aspect of all thinking, including conceptual thinking in such disciplines 
as mathematics, theoretical physics or philosophy. There is a craft to such thinking and one learns it, becomes 
expert, and applies it to solve problems.” 
107 
 
científico, que é explícito e articulado. Enquadrando estes conceitos no presente 
estudo, veja-se o exemplo de um(a) praticante de tecelagem num tear de pente-liço. 
Enquanto tece o seu trabalho revela um conhecimento corporificado que se manifesta 
corporalmente através dos movimentos automáticos e imediatos da navete ou 
lançadeira a ser lançada consecutivamente para a direita e para esquerda (fig. 30), 
bem como nos movimentos do pente que é levantado e abaixado alternadamente para 
permitir a abertura da cala e posterior passagem da trama (fig. 31). Aqui, o 
conhecimento corporificado concretiza-se na correspondência pré-reflexiva entre o 





  Fig. 30: Navete ou lançadeira a ser lançada  





Fig. 31: Pente que é levantado e abaixado  
alternadamente para permitir a abertura da  
cala e posterior passagem da trama. 
 
 
De acordo com Merleau-Ponty, o corpo vivido é composto por duas 
camadas: o corpo habitual (“le corps habituel”) e o corpo atual (“le corpos actuel”). O 
corpo habitual, que compreende um conjunto de ações-padrão habituais, responde 
com habilidade através do corpo atual. Mantendo o exemplo do(a) praticante de 
tecelagem, se tivesse de alterar a sequência cromática que aplicou na sua produção 
durante um longo período de tempo, provavelmente continuaria a reproduzir o padrão 
anterior numa fase inicial pois as suas ações-padrão, profundamente corporificadas 
no corpo habitual, ainda seriam desempenhadas através do corpo atual. Este exemplo 
indica que o conhecimento corporificado é um “conhecimento da familiaridade”, como 
referido anteriormente.  
Todas as ações humanas têm o seu próprio saber-fazer, o seu know-how 
que é corporificado e, uma vez corporificado, o sujeito usa-o sem deliberar sobre os 
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procedimentos ou teorizar a ação em si. Esta questão da não teorização da ação 
remete para o conceito de affordance do psicólogo americano James J. Gibson (2015), 
proposto em 1979 no livro “The Ecological Approach to Visual Perception”, que se 
refere à qualidade de um objeto permitir ao sujeito identificar a sua função sem a 
necessidade prévia de explicação, de forma intuitiva ou a partir de experiências 
anteriores. O ato de andar de bicicleta, referido anteriormente, ou abrir manualmente 
uma torneira, são situações de affordance, porque nelas estão contidas possibilidades 
prévias de ação. Existe uma correspondência prévia entre o corpo e a situação, 
fazendo com que o corpo se mova por si mesmo e “decida” a ação apropriada para a 
situação sem um controle consciente. Em suma, o corpo sabe agir111. 
Segundo Merleau-Ponty, o conhecimento que vem do corpo é mais 
primário do que o conhecimento intelectualizado. A dimensão “praktognosia” 
(conhecimento prático) do corpo constitui a base para todos os tipos de relação entre 
o sujeito e o mundo sem representação mental. O corpo constitui a base para as 
relações perceptivas. Assim, e seguindo o exemplo de teclar o teclado do computador 
apresentado por Merleau-Ponty, o sujeito não necessita de representar cada letra do 
teclado na sua mente nem deliberar o movimento de cada um dos seus dedos antes 
de teclar.  
 
 
O “esquema corporal”  
O conhecimento corporificado caracteriza-se pela correspondência pré-
reflexiva entre o corpo e a situação ou mundo. Considerando essa correspondência, 
Merleau-Ponty apresentou o conceito de “esquema corporal” (“le schéma corporel”). 
Na ciência neurocognitiva atual, o esquema corporal é entendido como a 
representação neural do corpo, a imagem visual do corpo ou a consciência do corpo. 
Contudo, em vez de reduzir o esquema do corpo à função cerebral, Merleau-Ponty 
desenvolveu a noção do “ser-no-mundo”, originária de Heidegger (1927/1962). 
Reconheceu que o esquema corporal é uma espécie de consciência subjetiva do 
corpo que é sentida através de uma tarefa contínua. Por exemplo, quando o sujeito 
se movimenta para sentar numa cadeira, ele está consciente das suas pernas e dos 
seus quadris, e da sua relação espacial entre si. O esquema do corpo permite a 
                                                          
111 Não se confunda, porém, correspondência com reflexo. O corpo geralmente move-se fora da consciência, mas 
fá-lo de acordo com a intenção de ação.  
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percepção do corpo relativamente ao contexto da ação. Assim, o esquema do corpo 
coordena as partes do corpo na ação, utilizando essa consciência como um regulador 
para a ação. Ao controlar conscientemente o movimento, o sujeito consciencializa o 
corpo. Por exemplo, o sujeito torna-se consciente dos seus dedos quando começa a 
aprender a trabalhar com argila. O objetivo do esquema corporal é coordenar as partes 
do corpo e organizar a ação. Citando Merleau-Ponty: 
(...) o esquema corporal não é nem o simples decalque nem mesmo a 
consciência global das partes existentes do corpo,(...). Frequentemente os 
psicólogos dizem que o esquema corporal é dinâmico. Reconduzido a um 
sentido preciso, este termo significa que meu corpo me aparece como postura 
em vista de uma certa tarefa atual ou possível. (1999: 145-146) 
Cada ação que o corpo realiza é tacitamente organizada pelo esquema 
corporal que está fora do controle do sujeito. O sujeito não necessita representar os 
procedimentos ou estar atento aos processos internos, e quanto mais habilidade ele 
demonstrar sobre a ação, menos consciente se torna dela (“conhecimento de 
familiaridade”). Assim, se compreende que a aquisição de uma habilidade (skill) seja 
um processo de formação de conhecimento corporificado, significando que o corpo 
sabe como agir e lidar com uma situação. Por exemplo, no processo de aprendizagem 
de manuseio de um torno de oleiro, é esperado que no início o manuseador identifique 
algumas dificuldades motoras e controle mais conscientemente o seu trabalho. Numa 
fase posterior, as diferentes partes do corpo começam a coordenar-se de modo 
distinto do início, ou seja, há uma re-ordenação do esquema corporal. Neste momento 
de processo de correspondência, a mente ocupa um espaço muito reduzido e o corpo 
não é mais tido como um instrumento a ser controlado.  
 
 
O conhecimento enativo 
A abordagem enativa está intimamente ligada à cognição corporificada. O 
conceito de cognição corporificada está na base da teoria enativa sendo esta proposta 
apresentada em 1991 por Francisco Varela, Eva Thompson e Eleanor Rosh no ensaio 
“Embodied Mind” para realçar a natureza construtivista do conhecimento humano 
ligado à ação. Na continuidade da pesquisa iniciada por Merleau-Ponty, os autores 
propõem uma abordagem teórica para entender a mente, destacando que o 
conhecimento enativo não é simplesmente um conhecimento mediado 
multisensorialmente, mas um conhecimento armazenado sob a forma de respostas 
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motoras e adquirido pelo ato de fazer  (VARELA, THOMPSON, e ROSCH, 1991: 173). 
Dito de outro modo, o enativismo contempla o corpo humano como estrutura 
simultaneamente física e de experiência vivida, como algo que é tanto externo como 
interno, tanto biológico como fenomenológico, sendo estas duas dimensões da 
incorporação complementares e não opostas. Exemplos de conhecimento enativo são 
tarefas como digitação, dirigir um carro, dançar, tocar um instrumento musical ou 
modelar objetos de argila. Para os autores, o conhecimento enativo significa “em-
ação” ou “fazer-emergir”, ou seja, a cognição estaria relacionada à atuação do agente 
no mundo. O enativismo sugere que uma pessoa aprende em ação e acumula 
conhecimento através das suas experiências incorporadas com o seu ambiente; 
assim, o corpo é integrante em todos os conhecimentos (VARELA, THOMPSON, e 
ROSCH, 1991; NOË, 2004, 2009). Isto significa que nós construímos as nossas 
mentes através das nossas experiências, e quanto mais experiências tivermos de uma 
determinada ação ou interação, melhor nós somos capaz de antecipar e prever 
possíveis resultados de futuras ações similares e interações.  
O filósofo e neuroscientista enativista Alva Noë (2004) desenvolve a ideia 
de “knowing-in-action” ou conhecimento-em-ação, fundamental à prática manual. 
Aprendemos a fazer sentido do mundo através da interação com ele e da sua 
manipulação. Na prática manual, poderemos dizer que o conhecimento é construído 
através de ações de agir com e através de um material. O autor evidencia a 
importância da interação com o mundo do seguinte modo:  
Para entender a consciência nos seres humanos e nos animais, não devemos 
olhar para dentro nos recessos do nosso interior; em vez disso, precisamos 
olhar para as maneiras pelas quais cada um de nós, como um animal inteiro, 
continua o processo de viver no, com e em resposta ao mundo que nos 
rodeia. A experiência não é um pouco do seu corpo. Você não é o seu 
cérebro. O cérebro, em vez disso, é parte do que você é. (NOË, 2009: 7; 
tradução nossa)112 
As noções aqui apresentadas, provenientes e diversos campos científicos, 
sublinham a importância da relação entre fazer e saber, contribuindo para a 
compreensão do conceito de conhecimento corporificado. No ponto seguinte, 
aprofunda-se essa relação com ênfase no saber através do fazer.  
                                                          
112 “To understand consciousness in humans and animals, we must not look inward into the recesses of our interior; 
instead, we need to look at the ways in which each of us, as an entire animal, continues the process of living in, 
with and in response to the world around us. Experience is not a bit of your body. You are not your brain. The brain, 
instead, is part of what you are.” 
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1.4.4 Saber através do fazer  
 
Na continuidade do estudo do conhecimento tácito resultante da ação, ou 
do fazer manual que é o foco desta tese, torna-se necessário entrar mais a fundo no 
estudo da prática como fonte de conhecimento. Na perspectiva científica tradicional, 
o fazer é geralmente entendido como uma consequência do pensar. Contudo, existem 
movimentos que questionam esta linearidade, frequentemente associada a uma 
subordinação da prática à teoria e do agir profissional ao conhecimento formal 
produzido fora dos contextos de atuação do sujeito. 
Um dos pensadores mais influentes na defesa do papel da prática na 
construção do conhecimento profissional foi Donald Schön, pedagogo e filósofo, que 
desenvolveu a teoria de que a aprendizagem se faz através do fazer, focando-se no 
modo como os “profissionais pensam em ação” como “práticos reflexivos” (Schön, 
1987). Entre os conceitos que propôs, interessam aqui as noções de conhecimento-
na-ação (“knowing-in-action”) e reflexão-na-ação (“reflection-in-action”), pela sua 
importância na compreensão de como a prática intervém na construção do 
conhecimento.  
A reflexão-na-ação é a forma reflexiva do conhecimento-na-ação. Fazendo 
referência a Polanyi, o autor considera que:  
Os práticos competentes geralmente sabem mais do que podem dizer. Eles 
exibem uma espécie de conhecimento na prática, maioritariamente tácito (...). 
Na verdade, os práticos revelam frequentemente uma capacidade de reflexão 
sobre o seu conhecimento intuitivo durante a ação e por vezes usam essa 
capacidade para lidar com as situações de prática únicas, incertas e 
conflitantes. (1987: 8-9; tradução nossa)113 
Essa capacidade configura o que o autor designa como “artistry”, ou seja, 
uma capacidade inventiva que é idiossincrática e que não depende exclusivamente 
de conhecimentos formais adquiridos. A partir dessa perspectiva, o autor propõe uma 
epistemologia da prática em alternativa a uma visão de subordinação da ação 
profissional ao conhecimento formal pré-estabelecido, valorizando o conhecimento 
tácito e orientado pela e para a prática. O conhecimento-na-ação, diretamente 
relacionado com o saber-fazer e que surge espontaneamente durante a ação, assim 
como a reflexão-na-ação, realizada durante a ação e que apoia esse conhecimento, 
                                                          
113 “Competent practitioners usually know more than they can say. The exhibit a kind of knowing in practice, most 
of which is tacit (...) Indeed practitioners themselves often reveal a capacity for reflection on their intuitive knowing 




apresentam-se, assim, como ferramentas importantes na configuração da 
aprendizagem profissional baseada na prática, através da qual se aprende a partir da 
experiência e não apenas com base na aprendizagem formal ou transferência de 
conhecimento: “Quando alguém reflete-em-ação, torna-se um pesquisador no 
contexto da prática. Não depende das categorias ou da teoria e técnica estabelecidas, 
mas constrói uma nova teoria do seu caso único.” (1987: 68, tradução nossa)114.  
O autor refere-se ainda à reflexão-sobre-a-ação (“reflection-on-action”), 
realizada após a ação e que permite ajuizar sobre a adequação do conhecimento-em-
ação: “Nós refletimos sobre a ação, pensando no que fizemos de modo a descobrir 
como o nosso conhecimento-em-ação poderá ter contribuído para um resultado 
inesperado.” (1987: 26, tradução nossa)115. 
A defesa de uma epistemologia da prática reflete-se, por exemplo, no 
campo da pesquisa liderada ou orientada pela prática (“practice-led research”), na 
qual a práxis tem um papel essencial: o fazer é entendido como a força de orientação 
que está por detrás do pensar. Assim, o fazer pode vir antes do pensar. A pesquisa 
orientada pela prática é uma forma de pesquisa acadêmica, que incorpora o elemento 
da prática na metodologia ou no resultado da pesquisa. O principal foco da pesquisa 
é promover o conhecimento sobre a prática. A metodologia desta forma de pesquisa 
fornece ao praticante ou artista, que é também pesquisador, a oportunidade de 
estudar e de reflectir sobre o seu próprio trabalho, ao mesmo tempo em que permite 
encontrar novas soluções para a sua produção. A prática artística com incidência na 
produção manual artesanal é uma atividade que se presta a uma metodologia da 
pesquisa orientada pela prática, pois trata-se de uma prática cujo conhecimento não 
é necessariamente articulado previamente.  
O teórico Michael Biggs, que procurou compreender a natureza do 
conhecimento experimental ou proveniente da pesquisa orientada pela prática, 
considera que a principal característica desse tipo de pesquisa é o desejo ou a 
necessidade de criar artefatos e apresentá-los como parte da "resposta" às questões 
da pesquisa colocadas de início. Assim, essa pesquisa diferencia-se de outras 
abordagens uma vez que não usa os objetos simplesmente como evidência, mas tenta 
apresentar os objetos criados durante o processo de pesquisa como argumentos 
                                                          
114 “When one reflects-in-action, one becomes a researcher in the context of practice. It does not depend on the 
categories or the established theory and technique, but builds a new theory of its unique case.” 
115 “We reflect on the action, thinking about what we do in order to find out how our knowledge-in-action may have 
contributed to an unexpected outcome.” 
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(BIGGS, 2002: 20-23). Esta perspectiva atribui uma importância muito significativa aos 
processos práticos do fazer durante o processo criativo, pois eles informarão a obra 
não somente do ponto de vista formal, como também do ponto de vista conceitual e 
discursivo. 
A artista e pesquisadora finlandesa Maarit Mäkelä (2007) centra o seu 
trabalho neste tipo de abordagem, mais especificamente na sua prática em cerâmica, 
afirmando o seguinte:  
(...) os artefatos apresentam-se como objetos mudos, que não revelam as 
suas histórias até elas serem interpretadas. A tarefa crucial para cada projeto 
orientado pela prática é, portanto, dar voz ao artefato. (...) Esta ação parece 
quebrar a mudez do artefato e dar-lhe uma voz para que ele possa contar a 
sua história. (163; tradução nossa)116 
Entendendo o termo “artefato” como qualquer expressão artística, como 
pintura, cerâmica ou performance, Mäkelä entende a metodologia orientada pela 
prática como um meio para “dar voz” ao objeto artístico. A efectivação do objeto 
artístico acontece no momento da sua prática, enquanto ele é construído.  
O antropólogo Tim Ingold (2013) lança esta discussão entre o pensar e o 
fazer, como já foi atrás referido, afirmando que no processo criativo do artista, ou do 
artesão como o autor o prefere designar, o saber ou o pensamento é promovido pelo 
fazer. Ingold define este processo do “pensar através do fazer” numa crítica ao 
“hilomorfismo” (do grego hyle – matéria e morphe – forma), doutrina filosófica de 
origem aristotélica segundo a qual todo o ser (ousia) ou corpo é constituído pelos 
princípios da matéria-prima e da forma117. Aristóteles compara a relação entre alma e 
corpo à relação entre matéria e forma afirmando que, do mesmo modo que a matéria 
é o potencial da forma, também é a alma que informa o corpo e que lhe dá caráter. O 
autor reforça esta posição apoiando-se no filósofo Gilbert Simondon, nomeadamente 
no exemplo da construção do tijolo que serviu de fundamento para a sua teoria da 
individuação.118 Nesse processo, a transformação do material que dá origem a uma 
                                                          
116 “(...) artefacts present themselves as mute objects, which do not reveal their stories until interpreted. The crucial 
task for each practice-led research project is, therefore, to give a voice to the artefact. (…) This action seems to 
break the muteness of the artefact and give it a voice so that it can tell its story.” 
117 Aristóteles (2010). Obras Completas de Aristóteles - Sobre a Alma. Lisboa: Biblioteca de Autores Clássicos. 
118 Apesar de, numa primeira leitura mais imediata, se considerar o tijolo como resultado da confinação do material 
do barro à forma, Simondon procura mostrar que se trata de um processo mais complexo na medida em que 
implica a conjugação de dois elementos ativos que individualmente contêm já uma identidade com uma estrutura 
e uma energia próprias. Se, por um lado, o molde é constituído por madeira dura (normalmente de faia), por outro 
lado, o barro não poderá ser utilizado em estado cru, sendo primeiramente moído, peneirado e posteriormente 
amassado. Assim, no momento da produção do tijolo, a forma não é unida ao material, havendo antes uma reunião 
ou unificação entre as “duas metades de cadeia de transformação” (que são a fabricação do molde em madeira e 
a preparação prévia do barro) até ao ponto em que ambas se compatibilizam. A argila leva ao molde, assim como 
o molde leva à argila. Dito de outro modo, o objeto do tijolo não é resultado da imposição da forma na matéria, mas 
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forma é entendida como uma mudança, como, por exemplo, a matéria do bronze que, 
submetida a um processo de moldagem, se transmuta numa estátua – a perda de uma 
forma em prol de uma nova.  
Dito de outro modo, segundo o modelo hilomórfico, o fazer é a projeção da 
forma no material, é a forma imposta ao material. É a materialização de um 
pensamento sobre a forma que está na base da criação de um artefato, afigurando-
se assim o processo tradicional do “fazer através do pensar” e não do “pensar através 
do pensar” que Ingold (2012) propõe: “(...) a teoria vem antes da sua aplicação ou 
execução na prática: a teoria conduz e a prática persegue.” (tradução nossa)119 O 
autor critica esta visão, afirmando que a matéria contém igualmente uma voz própria 
e que, por isso, se impõe à forma, sublinhando a força e a imposição dos materiais no 
processo do fazer. O autor exemplifica a sua posição a partir da comparação entre 
uma estátua de mármore e uma estalagmite, considerando que, apesar de ambas 
terem sido submetidas a um processo de mudança, as forças de ação nelas exercida 
entre a matéria e a forma foram manifestadas de modo distinto. Enquanto que na 
construção da estátua há uma tentativa de o construtor condicionar o material do 
mármore à sua forma mental por meio de ferramentas como o cinzel, a formação da 
estalagmite depende unicamente da ação natural da queda da água. Ambos os 
objetos foram construídos a partir de modos de fazer distintos. Ambos foram gerados 
num campo de forças entre a forma e o material.  
Este exemplo procura demonstrar que o material assume um papel 
importante no processo do fazer criativo, e que é a partir da observação dele que 
induzimos o modo de construção do artefato: “(...) mesmo se o fazedor tiver uma forma 
na mente, não é essa a forma que cria o trabalho. É o engajamento com os materiais. 
                                                          
da contraposição de forças iguais e opostas intrínsecas ao molde e à argila (Simondon, 2005: 41-42). Segundo o 
conceito de individuação de Simondon, as coisas devem ser entendidas como um processo de morfogénese  em 
que a forma é sempre emergente em vez de dada previamente. Com este apelo à transmutação e à 
impermanência, o autor assume uma posição crítica relativamente ao modelo hilemórfico, isto é, ao dualismo entre 
a forma e a matéria, ou à incapacidade de entender o objeto como um campo de lutas e trocas internas entre a 
forma e matéria. Em oposição aos estados de estabilidade, o autor entende que as coisas e o homem se encontram 
permanentemente em estados “metaestáveis”, isto é, em modos de tensão e de contradição cuja energia, quando 
canalizada, provoca uma mudança dando origem ao que ele designa como processo de individuação. 
119 “(…) theory comes before its application or execution in practice: theory leads and practice pursues”. Palestra 
videogravada de Tim Ingold: INGOLD, Tim. Thinking through Making. Tales from the North, Pohjoisen kulttuuri-
instituutti – Institute for Northern Culture, Tornio (Finlândia), 2012. Palestra videogravada. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=Ygne72-4zyo. Acesso em: 23 ago. 2017. 
115 
 
E é, portanto, para este compromisso que devemos atender se quisermos entender 
como as coisas são feitas” (2013: 22; tradução nossa)120. 
Neste sentido, a criatividade, segundo a premissa “pensar através do fazer” 
de Ingold, não se encontra à priori como no modelo hilomórfico, mas para “a frente”:  
Ou seja, em vez de partir do objeto e pensar qual foi a ideia nova que deu 
origem ao objeto (entender o objeto para trás dele para chegar à ideia que 
lhe deu origem), o sujeito deverá ler a criatividade ‘para a frente’ ou ‘em 
diante’ e isso significa juntar-se aos movimentos e consciência dos materiais 
à medida em que estes sentem o caminho a seguir” (INGOLD, 2012; tradução 
nossa)121  
Este movimento para “a frente” define-se também pelo seu carácter de 
improvisação, pois não existe o pensamento como condicionante e os processos 
criativos desenvolvem-se em função dos “movimentos e consciência dos materiais.  
Outros autores contemporâneos como o filósofo Gilles Deleuze e o 
psicoanalista Félix Guattari vêm também problematizar o modelo hilomórfico, 
argumentando que o modelo fixo e homogéneo da relação matéria-forma falha em 
reconhecer a natureza variável da matéria (as suas tensões, elasticidade, capacidade 
de resistência,...) e o seu próprio fluxo que lhe é inerente: “(...) é a matéria em 
movimento, em fluxo, em variação” (DELEUZE e GUATTARI, 2005: 450-451). Trata-
se de entender o mundo não como uma relação entre a matéria e a forma, mas antes 
como uma relação entre os “materiais” e as “forças” (ibidem: 377), de que resulta uma 
matéria-em-movimento que se transfigura continuamente. É na manifestação desse 
seu fluxo que se dá o que a dupla de teóricos designa de “intuition in action” (ibidem: 
452), isto é, do acompanhamento do material por parte do produtor. Em vez de o 
construtor impor uma forma à matéria, este segue-a na direção das suas qualidades.  
Como exemplo deste fenômeno, os teóricos apresentam a prática da 
metalurgia como tradutora da inaplicabilidade do modelo hilomórfico. Ainda que o 
                                                          
120 “(…) even if the maker has a form in the mind, this is not the form that creates the work. It’s the engagement 
with materials. And it’s, therefore, for this compromise that we must meet if we want to understand how things are 
done.” 
121 “That is, instead of starting from the object and thinking about what was the new idea that gave origin to the 
object (to understand the object behind it to arrive at the idea that gave rise to it), the subject should read the 
creativity 'forward' or 'onwards' and this means joining up the movements and awareness of materials as they feel 
the way forward." 
O autor dá o exemplo da recusa do uso de um PowerPoint na sua palestra pois este método representa o epítome 
da lógica da projeção hilomórfica que o autor procura criticar. Em contraposição ao método de projetar imagens 
num ecrã, Ingold recorre ao quadro de lousa por este promover o processo de criatividade. Citando-o: “Quando 
você desenha uma linha no quadro de lousa, o seu movimento, a sua consciência, o vestígio do material – tudo 
isso fica ligado nessa performance. O que você vê é o resultado dessa performance.” 
Palestra videogravada de Tim Ingold: INGOLD, Tim. Thinking through Making. Tales from the North, Pohjoisen 
kulttuuri-instituutti – Institute for Northern Culture, Tornio (Finlândia), 2012. Palestra videogravada. Disponível em: 




ferreiro tenha de moldar a sua forma com um martelo na bigorna, ele terá de fazer 
retornar periodicamente o seu ferro ao fogo, sendo o primeiro continuamente 
deformado por força do calor. Citando os autores, “(...) a sucessão das formas tende 
a ser substituída pela forma de um desenvolvimento contínuo, e a variabilidade das 
matérias tende a ser substituída pela matéria de uma variação contínua” (ibidem: 453). 
O objeto é construído a partir de um processo contínuo e em movimento. 
Assim, “pensar através do fazer” é um processo que enfatiza o fazer na 
medida em que é a partir dele que são gerados os processos criativos. Neste sentido, 
poderá dizer-se que é um modelo que é mais concordante com o trabalho 
desenvolvido pelo artífice pelo entendimento dos processos formais artesanais como 
promotores de conhecimento. 
Mas que tipo de conhecimento é gerado no processo do “pensar através 
do fazer”? A ciência mais convencional configura um encontro, seja em contexto de 
laboratório ou em campo, entre as ideias na cabeça (hipóteses geradas com base na 
teoria) e os fatos no terreno. Surgem as ideias, transformam-se as ideias em 
hipóteses, testam-se perante os fatos, revisionam-se as ideias para apoiar as 
descobertas dos experimentos entre outras etapas, num contínuo processo de 
conjetura e refutação. Este procedimento da ciência significa colocar o conhecedor e 
o seu conhecimento fora do mundo que ele procura conhecer. Como argumenta 
Ingold:  
O ‘fazer através do pensar’ no modo da experimentação científica e no 
desenho dos princípios criados para ele, é um modo de saber a partir do 
exterior; coloca o conhecedor fora do mundo que este procura conhecer. No 
entanto, o ‘pensar através do fazer’ coloca essa relação ao contrário. É uma 
maneira, diria, de conhecer a partir do interior. Aqui, o conhecimento não é 
criado através de um encontro entre mentes já mobiladas com conceitos e 
um mundo material já habitado por objetos; em vez disso, é um conhecimento 
que cresce da prova dos nossos comprometimentos práticos e 
observacionais com os materiais, com os seres, e com as coisas que nos 
envolvem. (INGOLD, 2012; tradução nossa)122 
Este conhecimento que vem do interior é, segundo Ingold, o conhecimento 
que é praticado pelos artistas e pelos artesãos, e torna-se cada vez mais necessário 
                                                          
122 “The 'making through thinking' in the mode of scientific experimentation and the drawing of the principles created 
for it, is a way of knowing from the outside; puts the knower out of the world that he seeks to know. However, 
'thinking through making' puts this relationship in reverse. It’s a way, I would say, of knowing from the inside. Here, 
knowledge is not created through an encounter between minds already furnished with concepts and a material 
world already inhabited by objects; rather, it is a knowledge that grows from the evidence of our practical and 
observational commitments to materials, to beings, and to the things that surround us”. Palestra videogravada de 
Tim Ingold: INGOLD, Tim. Thinking through Making. Tales from the North, Pohjoisen kulttuuri-instituutti – Institute 
for Northern Culture, Tornio (Finlândia), 2012. Palestra videogravada. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=Ygne72-4zyo. Acesso em: 23 ago. 2017. 
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praticá-lo no contexto tecnocientífico atual. Ao colocar o conhecimento fora do ser 
“não deixamos espaço para o crescimento”; em contrapartida, é o conhecimento que 
vem do interior que nos permite percepcionar melhor o mundo e responder a ele. A 
essa relação entre o sujeito e o mundo, Ingold chama “correspondência”, isto é, uma 
relação entre duas instâncias que caminham paralelamente e não numa relação de 
cruzamento onde há interação:  
Por correspondência entendemos quando, por exemplo, ouvimos uma 
música e estamos indo junto com o som, com o que está ocupando a  nossa 
atenção. Então aqui estou levando o meu caminho e há também o som que 
também está indo no seu caminho e estes dois estão indo juntos e 
continuamente a responder um ao outro – isto é o que eu quero dizer com 
correspondência. (INGOLD, 2016; tradução nossa)123 
Voltando ao exemplo da prática da metalurgia apresentado por Deleuze e 
Guattari, o ferreiro segue o fluxo do ferro e, ao seguir o material, há uma relação não 
de interação, mas antes de correspondência. Tal como Ingold refere, “Fazer, então, é 
um processo de correspondência: não a imposição de uma forma pré-concebida na 
matéria-prima, mas a elaboração ou a criação de potenciais imanentes num mundo 
em emergência” (Ingold, 2013: 31). E é nesse estado de correspondência que o 
construtor, 
Junta os seus próprios movimentos e gestos - de fato, a sua própria vida - 
com a emergência dos seus materiais, juntando e acompanhando as forças 
e os fluxos que trazem o seu trabalho à fruição. É o desejo do artesão ver o 
que o material pode fazer, em contraste com o desejo do cientista de saber o 
que é, que (...) permite que o primeiro discirna uma vida no material e assim, 
em última análise, colabore mais produtivamente com isso. (ibidem: 31; 
tradução nossa)124 
A produção de objetos implica, portanto, uma correspondência entre a ação 
manual do produtor e o fluxo natural do material ou o que autor denomina de 
“becoming” do material, isto é, a potencialidade da existência do material, o seu devir. 
Neste sentido, o estudo do fazer é essencial no processo de criação artística pois é a 
partir dele que as ideias são materializadas e tornadas signos linguísticos. 
 
                                                          
123 “By correspondence we understand when, for example, we hear a song and we are going along with the sound, 
with what is occupying our attention. So here I am taking my way and there is also the sound that is also going on 
your way and these two are going together and continually to respond to each other - this is what I mean by 
correspondence”. Palestra videogravada de Tim Ingold: INGOLD, Tim. Training the Senses:  The Knowing Body. 
MARRES – House for Contemporary Culture, Maastricht, 2016. Palestra videogravada. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=OCCOkQMHTG4. Acesso em: 23 ago. 2017. 
124 “He joins his own movements and gestures - in fact, his own life - with the emergence of his materials, joining 
and accompanying the forces and flows that bring his work to fruition. It is the artisan's desire to see what the 
material can do, in contrast to the scientist's desire to know what it is, that (…) allows the first to discern a life in the 





Note-se, no entanto, que, segundo o autor, há uma distinção clara entre 
correspondência e interação. Em termos gráficos, na correspodência as instâncias 
caminham paralelamente e juntas, e na interacção elas cruzam-se. A interação 
assemelha-se a uma rede constituída por nós, na qual a ideia de início e de fim através 
de movimentos para a frente e para trás é muito perceptível. Contrariamente, na 
correspondência as instâncias não têm começo nem fim e estão seguindo sem haver 
movimentos retrógados. Assim, a “(...) essência de pensarmos como correspondência 
é mais em termos de atencionalidade do que intencionalidade” (ibidem; tradução 
nossa) 125. Enquanto que no esquema de interação o comportamento é motivado pela 
intencionalidade, na correspondência as instâncias seguem juntas e atendem-se 
umas às outras, isto é, estendem-se em direção a algo. Assim como a palavra 
francesa “attendre” que significa esperar, a atencionalidade referida por Ingold 
significa trazer o movimento do outro numa correspondência com o seu próprio 
movimento. O modelo de interação enquadra-se numa lógica de “juntar-se a” (“joining 
up”), enquanto que o modelo de correspondência segue uma lógica de “juntar-se com” 
(“joining with”), na qual há uma co-participação entre os vários elementos numa 
posição lada a lado. Um exemplo de correspondência é uma orquestra em que o 
violino e o contra-baixo vão tocando conjuntamente, e em paralelo. Há uma 
correspondência num processo em andamento, ao contrário da concepção que 
Polanyi (1966) estabeleceu relativamente ao conhecimento articulado em que os 
elementos seguem uma lógica de “juntar-se a”.  
Poderíamos assim concluir o entendimento do fazer e do pensar a partir da 
apropriação da expressão “Mão Pensante” (“Thinking Hand”) de Juhani Pallasmaa 
que contempla simultaneamente o papel da mão como instrumentalização técnica e 
como tradução de ideias e de manifestação pessoal. Apesar do legado histórico da 
ruptura entre a mão e a cabeça, as duas dimensões são indissociáveis.  
                                                          
125 “(…) essence of thinking how correspondence is more in terms of attentiveness than intentionality.” 
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1.5 A materialidade 
 
É através da sua fisicalidade que temos o primeiro contacto com a obra e 
é também assim o modo como vemos o mundo, através da sua corporalidade, daquilo 
que nos sobressai enquanto matéria, da sua aparência, e do modo como se apresenta 
sensorialmente ao sujeito. Citando Pareyson, “Separar a matéria da sua obra é 
impossível. A matéria é insubstituível: a obra nasce como a adoção de uma matéria e 
triunfa como matéria formada” (1989: 118). Compreender um trabalho artístico implica 
conhecer as suas estratégias de funcionamento formal e, para o presente estudo, a 
dimensão da materialidade ocupa um lugar essencial. Neste sub-capítulo, propomos 
uma breve análise da dimensão da materialidade na prática artística, apresentando 
uma análise da evolução histórica do lugar do material na arte com ênfase no séc. XX, 




1.5.1 Presença da materialidade na obra 
 
Tanto a prática artística como a prática do artesanato consideram a 
materialidade como a base da sua atuação. Contudo, a materialidade é expressa de 
modo distinto: enquanto que no artesanato há, geralmente, um compromisso com a 
especificidade das propriedades dos materiais e há um trabalho de manipulação física 
dos mesmos, na prática artística a materialidade é compreendida de um modo mais 
autônomo e abrange um leque variado de opções que poderão ir desde a tinta à 
fotografia, do mármore ao poliuretano, ou da performance aos meios digitais. Neste 
sentido, poderá dizer-se que os materiais no campo do artesanato são mais passivos? 
Apesar de mais condicionados pela mão do artista, o material assume um lugar 
dinâmico e proativo. O fato da dimensão material assumir um lugar de extrema 
importância no entendimento das propostas artesanais, faz com que a materialidade 
seja explorada de um modo exponencial, abrindo espaço para novas potencialidades 
formais.  
O dinamismo do material no artesanato é explanado por Sennett na 
descrição da “consciência material” (2008: 137-165). Segundo o autor, o artesão 
dispõe de uma consciência material que lhe permite intervir sobre o material, 
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incorporando nele os seus valores. Sennett apresenta três modos distintos de 
consciência material: a metamorfose, que tem como finalidade a elaboração e 
aperfeiçoamento do material; a presença, que é registrada pela marca pessoal do 
trabalhador no seu trabalho, confirmando a sua presença e a sua existência; e a 
antropomorfose, que ocorre quando as qualidades humanas são atribuídas a uma 
matéria. A consciência material da metamorfose refere-se à mudança de 
procedimentos técnicos marcada pela inovação do oleiro. O modo de consciência 
material denominada de presença refere-se à marca pessoal deixada pelo trabalhador 
no seu trabalho. Por meio de especificidades na fabricação, o artesão confirmaria a 
sua existência. Não pela inscrição da sua assinatura, mas pela exploração de 
características singulares, afirmando assim a sua presença. A sua marca é um modo 
de expressar a sua existência numa realidade em que o lugar do artesão é 
historicamente ligado ao anonimato e à invisibilidade.  
A antropomorfose refere-se à consciência material na qual se investem 
qualidades humanas às coisas inanimadas. Usando como exemplo os tijolos, os 
fabricantes começaram a investir em blocos cozidos de argila aos quais atribuíam 
qualidades éticas como “honestidade” e “receptividade”. Tal linguagem humanizadora 
deu origem a um dos grandes dualismos da moderna consciência dos materiais: o 
contraste ente a naturalidade e o artificialismo. As atribuições de qualidades da ética 
humana – honestidade, modéstia, virtude – a materiais tem por objetivo aumentar a 
nossa consciência dos próprios materiais e assim levar-nos a pensar sobre o seu 
valor. A questão central da antropomorfose é agregar valores aos materiais através 
dessas metáforas que os “humanizam” e os tornam mais próximos do nosso 
entendimento. A consciência material dos próprios materiais leva-nos a pensar sobre 
o seu valor, seja ele cultural, social, econômico ou pessoal. Sennett procura valorizar 
o trabalho executado com as mãos, o que de certa forma agrega valores de 
originalidade e auto-conhecimento no que diz respeito ao artista e à sua obra. O 
artesanato dispõe de uma consciência material, ou seja, agrega valores morais, 
éticos, sociais, econômicos e principalmente, culturais. Por isso, cada ofício carrega 
uma tradição e um conjunto de técnicas que, ao longo da história, sofreram 
metamorfose e, por conseguinte, contribuíram para a revolução técnico-científica.  
Para o presente estudo, importa-nos compreender as propostas artísticas 
contemporâneas que desenvolvem o seu fazer manual através da exploração da 
dimensão material. A materialidade do objeto artístico não se refere apenas à sua 
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existência matérica. Para entendermos o fenômeno da materialidade como 
experiência estética, precisamos considerar outras questões-satélite, relativas à 
existência física do trabalho, tais como a origem e proveniência do material, a sua 
história e condição, a história e relação pessoal do artista com o material e o seu lugar 
no contexto da história da arte. A fisicalidade da obra de arte, ou seja, os aspectos 
visualmente percepcionados pelo espectador, é uma primeira consideração, sendo 
que a fisicalidade afeta o conteúdo e, subsequentemente, o significado do objeto 
artístico. Outro aspecto da materialidade prende-se com a evidência de que a arte 
localiza o espectador dentro do seu eu corpóreo ao engajar-se com os sentidos. Como 
referido no subcapítulo “1.4 - Conhecer pelas mãos”, segundo Merleau-Ponty, 
Deleuze e Guattari, o entendimento do mundo não se define somente por meio dos 
conceitos logicamente organizados que se distanciam dos dados sensoriais 
produzidos pelo corpo nas diversas vivências em que se ele se inscreve. Pelo 
contrário, o conhecimento também pode ser construído pela via dos sentidos, 
resultantes das experiências do corpo perceptivo. Segundo Deleuze e Guattari:  
As sensações, perceptos e afectos são seres que valem por si mesmos e 
excedem qualquer vivido. Existem na ausência do homem, podemos dizer, 
porque o homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo 
das palavras, é ele próprio um composto de afectos e perceptos. A obra de 
arte é um ser de sensação, e nada mais: ela existe em si. (2005: 213; grifo 
do autor) 
Compreendemos, deste modo, que “O olhar obtém mais ou menos das 
coisas segundo a maneira pela qual ele as interroga, pela qual ele desliza ou se apoia 
nelas. Aprender a ver as cores é adquirir um certo estilo de visão, um novo uso do 
corpo próprio, é enriquecer e reorganizar o esquema corporal.” (MERLEAU-PONTY, 
1999: 212). Os desdobramentos da estética, postulados a partir destes autores da 
Modernidade, produzem ressonâncias na contemporaneidade que ampliam, ainda 
mais, a compreensão da arte como espaço de construção dos sentidos.  
Para a discussão da presença da materialidade na obra, abordamos abaixo 
as seguintes questões: material enquanto meio, a matéria invisível, a autonomização 








Material enquanto meio  
O que dissemos até agora sobre o lugar dos materiais na prática artística e 
artesanal precisa ser definido no quadro mais amplo do conceito do conceito de 
“meio”. O meio, no campo artístico, define-se como qualquer matéria-prima ou modo 
de expressão usada numa atividade artística ou criativa. O meio é o modo para um 
fim, isto é, refere-se ao que permanece entre uma ideia e a sua realização. O meio 
define-se assim como um intermediário, com o agente de uma operação. 
Contudo, o meio não existe isoladamente, e sim associado a um enunciado. 
Richard Wollheim (1998) designou de "duplicidade" o diálogo entre um statement 
artístico e o seu meio de materialização, enfatizando que esta duplicidade 
(twofoldness) é uma experiência única de duplo aspecto, isto é, não é uma 
combinação de duas experiências separadas. A duplicidade de Wollheim refere-se, 
usando o exemplo da pintura, ao aspecto configuracional relativo à superfície e ao 
aspecto de reconhecimento relativo ao que identificamos na superfície. Wollheim 
garante que esses aspectos são distinguíveis, mas considera que são, no entanto, 
inseparáveis.  
Esta visão de "duas experiências" foi uma reação à posição ilusionista do 
historiador de arte austríaco Ernst Gombrich, o qual argumentou que o sujeito não 
consegue direcionar a sua atenção simultaneamente para o conteúdo da imagem e 
as marcas de tinta que constituem a imagem (1962: 209-17). O seu argumento parte 
de que a imagem é ambígua entre as marcas e o conteúdo, da mesma maneira que 
a figura de Jastrow Duck / Rabbit é ambígua entre ser vista como uma figura de pato 
e ser vista como uma figura de coelho.  
O território do artesanato caracteriza-se pela indistinção entre o material e 
o meio. Como já referimos, ao meio são associados determinados materiais que o 
definem e determinam, tanto que podemos associar a cerâmica ao uso de argila, a 
vidraria ao uso de vidro, a metalúrgica ao uso do metal, entre outros exemplos. Cada 
área de artesanato permanece distinta e separada dentro de seu próprio domínio 
material. Cada uma é centrada em técnicas específicas, ditadas por seu material 
específico, tanto que o conhecimento técnico e a habilidade manual técnica adquiridos 
numa área geralmente não são transferidos para outra. O envolvimento intenso com 
os materiais implica uma entrega e compromisso com o material associado ao meio 
utilizado, reforçando a sua singularidade e exclusividade.  
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No artesanato, o material é trabalhado em harmonia com as suas 
propriedades materiais inerentes. Isso significa que, durante a criação do objeto 
artesanal, a mão reconhece o poder da matéria em bruto, explorando-a manualmente 
através da técnica. Quando são encontradas irregularidades e imprevistos no material, 
a mão do artesão pode negociar em torno dessas ocorrências naturais, no sentido de 
se opor a elas ou no sentido de trabalhar com elas e incorporá-las à peça acabada. 
Assim, a irregularidade torna-se num fator positivo que contribui para o processo 
criativo. O resultado é que ao invés da alienação da técnica, do material e da mão que 
é encontrada na produção de máquinas, no artesanato há um respeito por esses 
elementos, um respeito que os une na formalização do objeto artesanal. E, finalmente, 
as qualidades especiais também aderem ao próprio material, mesmo antes de ser 
trabalhado em forma funcional. 
No território da arte, o material pode ser distinto do meio. Há uma 
autonomização do material relativamente ao meio. Para o artista, a ênfase está na 
imagem, justificando assim a variedade de materiais usados que poderão ir desde os 
mais convencionais como a tinta ou o mármore, até aos mais disruptivos como o som 
ou a ação. Porém, se hoje o material se assume autônomo relativamente ao meio, 
nem sempre esta foi a realidade da prática artística como veremos de seguida. 
 
 
A matéria invisível 
Durante toda a tradição clássica ocidental desde o Renascimento, a 
representação ilusionista assumia a responsabilidade científica de conhecer e dar a 
conhecer o mundo. A janela de Alberti reclama essa necessidade da representação 
das coisas em prol de um conhecimento profundo e de um controle e domínio sobre 
o mundo. Por outro lado, os desenvolvimentos científicos e técnicos do Renascimento, 
como o advento da perspetiva, asseguravam ao homem a correspondência entre a 
imagem retiniana e a representação do mundo numa superfície plana, numa procura 
pela verdade. A imagem em perspetiva não somente traduz o príncípio retiniano da 
arte, como também vem fazer da visão humana a regra de toda a representação; ou 
seja, é a partir do “ponto de vista” do homem que se dá a ordenação do mundo.  
Sob esta ótica, poderá lançar-se a seguinte questão: Como é que a arte 
interpreta ou resolve formalmente o princípio da imitação na arte? Qual o sentido de 
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materialidade na arte clássica? O já referido episódio narrado por Plínio, o Velho126 
(CROISILLE, 1997: 36) poderá elucidar esta problemática. A história entre os pintores 
gregos Zeuxis e Parrhasios do século 5º a.C. chama a atenção para a capacidade da 
arte de enganar o olho. Esta visão clássica da arte da representação como revelação, 
que acompanhou vários séculos da história da arte, pressupõe a sublimação do 
material que está ao serviço do exercício da imitação. O material é entendido como 
suporte, e não tem qualquer valor expressivo; a matéria torna-se como que invisível. 
O seu lugar é o da construção, quase como uma matéria-prima que, pelo seu poder 
transformador, permite a “edificação” de uma imagem.  
Neste sentido, a imagem surge como um resultado de uma construção que 
respeita um conjunto de etapas e operações de manipulação do material, procurando 
sublimá-lo o mais possível em prol de uma correspondência total entre a imagem e a 
realidade. Tal como refere Florence de Mèredieu, “Na pintura clássica, a forma é 
muitas vezes dada (…) pelo contorno ou pelo desenho relegando então, em segundo 
plano, uma cor ou uma matéria considerada demasiado visível, pesada, material.” 
([1994] 2011): 279; tradução nossa)127. Remetia-se o material para o universo da 
invisibilidade, para uma segunda ordem de valores, para que, no momento da 
observação da obra, o espectador não direcionasse a sua atenção para a natureza 
dos materiais e para o modo como estes se definem, mas antes para o representado 
ou para o objeto de representação. Também a mão do artista se escondia na imagem, 
e o material era tanto menos expressivo quanto menos a mão se tornava presente. 
Henri Focillon, no seu texto O Elogio da Mão (inicialmente publicado em 1934), refere 
um episódio que retrata esta problemática:  
Um jovem pintor me mostra uma pequena paisagem bem composta, que tem 
aspecto de bloco sólido e que, em dimensões mínimas, não é despida de 
grandeza. Diz ele: ‘Não é verdade que já não se nota mais a mão?’ Adivinho 
seu gosto pela coisa estável., sob um céu eterno, um tempo indeterminado, 
sua aversão à ‘maneira’, aos excessos da mão em jogos barrocos, em floreios 
da pincelada, na profusão da fatura; compreendo seu voto austero de se 
anular (...). (2012 [1934]: 22)   
 
                                                          
126 Como explicado antes, o episódio conta a história do pintor grego Zeuxis do séc. 5º a.C. que havia pintado uvas 
tão perfeitas que até os pássaros se sentiram atraídos por elas. Para vencer o adversário, Parrhasios resolveu 
pintar um véu, e quando a obra foi apresentada a Zeuxis, este pediu-lhe para levantar o véu para ver a pintura. 
Sentindo-se enganado, o pintor teve de reconhecer a vitória ao outro. 
127 A autora sublinha que as raízes desta proeminência conferida à forma remontam ao platonismo, perpetuando-
se até ao século XX na tendência construtivista e formalista.  
“Dans la peinture classique, la forme souvent l’emporte (...) le contour ou le dessin reléguant alors, au second plan, 
une couleurou une matière jugée par trop visible, pesante, matérielle.” 
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A sublimação do material subentendia, portanto, a ocultação do corpo do 
artista, da sua expressividade corporal, dos seus gestos ou da sua marca individual. 
A mão era entendida como técnica, como um instrumento de trabalho contido e 
controlado, cujo objetivo passava pela produção de imagens correspondentes à 
realidade. 
Embora salvaguardando as alterações e devidas diferenças artísticas das 
correntes ao longo da história da arte, poderá dizer-se que o princípio da 
representação mimética regeu a produção artística até ao surgimento da arte 
moderna. A relação entre a forma e o conteúdo, ou seja, a associação entre os 
procedimentos artísticos e o conjunto de ideias ou temas, afirmou-se durante séculos, 
tendo-se manifestado sob a forma de vários géneros pictóricos e escultóricos.  
O género tradicional da natureza-morta, e remetendo para o episódio 
anteriormente referido de Plínio, o Velho, constitui um exemplo interessante da 
problemática do material, na medida em que são reclamadas duas abordagens da 
materialidade do objeto: se, por um lado, a materialidade diz respeito às decisões 
formais e materiais da pintura, como seja o manuseamento da tinta a óleo, poderá 
apontar-se para uma outra materialidade respeitante à imagem. Esta última é 
conseguida pela aproximação entre a superfície plana da tela e a realidade: a tentativa 
de atingir o real, aquilo que Georges Didi-Huberman (1998: 28) designa de “imagem-
contacto”, na qual o espectador é convidado a “tocar” a imagem e senti-la na sua 
materialidade128.  
A materialidade da imagem está profundamente associada à ideia de 
tactilidade, numa aproximação entre a obra e o espectador. O conhecimento físico das 
coisas pode ser revelador do que elas são intrínseca e verdadeiramente. A existência 
matérica das coisas torna-nos mais próximos e intímos delas, porque as vemos, e 
porque permite que as percecionemos numa relação direta de contato. No caso da 
natureza-morta, a materialidade da imagem é tanto mais conseguida, quanto maior 
                                                          
128 Como afirma o autor (1998: 28): “Imagens-contato? Imagens que tocam alguma coisa, em seguida alguém. 
Imagens para atingir ao vivo as questões: ‘tocar para ver’ ou, ao contrário, ‘tocar para não ver mais’, ‘ver para não 
mais tocar’ ou, ao contrário, ‘ver para tocar’. Imagens aderentes. Imagens-obstáculos, mas onde o obstáculo faz 
aparecer. Imagens justapostas entre si, inclusivé àquilo de que são imagens. Imagens contínuas, imagens 
encostadas. Imagens pesadas. Ou então muito leves, mas que afloram, tocam levemente, nos roçam e nos tocam 
ainda. Imagens que acariciam. Imagens tateantes ou já palpáveis. Imagens esculpidas pelo revelador, modeladas 
pela sombra, moldadas pela luz, talhadas pelo tempo da pose. Imagens que nos apanham e nos manipulam talvez. 
Imagens capazes de se esfregar em nós, de nos chocar. Imagens que nos agarram. Imagens que penetram 
imagens que devoram. Imagens para que a nossa mão se emocione.” O autor estabelece uma relação estreita e 
inevitável entre a visão e o tato como condição necessária para a construção de imagens matéricas e corpóreas. 
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for a aproximação ou correspondência entre a imagem e a realidade, adquirida pela 
mestria e virtuosismo na manipulação dos materiais. 
Se o período clássico se caracteriza fundamentalmente por uma 
experiência estética de acesso à verdade através da imitação, a arte moderna propõe 
uma cisão com a ordem ontológica e fenomenológica do mundo. Tenta-se conhecer 
para além da janela de Alberti, numa representação que distorce a realidade 
implicando, para isso, um afastamento da mesma. Trata-se de uma passagem da 
opticalidade para uma experiência da ordem do táctil. Citando Richard Shiff (1991)129 
a propósito da mudança estética ocorrida no modernismo: 
Em questão está o toque: o toque do pintor torna-se o veículo para uma troca 
metonímica entre a fisicalidade humana do artista ou do espectador e a 
fisicalidade material e construída da obra de arte. Quando vemos uma 
imagem em termos das suas referências materiais ao toque (em oposição às 
suas alusões fictícias à visão), reorientamos não apenas uma ordem pictórica 
local, mas também o nosso senso global de como os corpos humanos entram 
em contato com o seu entorno, reconstruímos as funções do corpo e dos seus 
sentidos, como se relaciona com o mundo. Quando a visão domina, o 
conhecimento torna-se centralizado, abstraído e distanciado; com o toque, a 
experiência é múltipla, concreta e próxima - próxima 'à mão'. (SHIFF, 1991: 
43; tradução nossa)130 
 
 
Autonomização do material face à sua condição de meio  
É na passagem da representação para a apresentação que se assiste ao 
início do desfasamento entre o meio e o material, ou seja, da autonomização do 
material face à sua condição de meio, ao mesmo tempo que vai sendo introduzido um 
novo e diversificado vocabulário de materiais. Embora esta nova conquista tenha 
ocorrido na arte moderna, podemos antever essa autonomia da matéria, face à forma 
ou figura, na obra de alguns artistas no final do século XIX, como é o caso do escultor 
Auguste Rodin (1840-1917). Na obra “A Mão de Deus” de 1896 (fig. 32), há uma 
dualidade entre a figura (mão) que surge da matéria e a matéria que se revela nela 
própria. Ambas coabitam no mesmo bloco de mármore, numa mistura de soluções 
                                                          
129 Richard Shiff argumenta que o modelo pictórico anti-ilusionista não é apenas óptico, mas também "opaco", 
levantando a questão do toque do pintor. 
130 “In question is the touch: the painter's touch becomes the vehicle for a metonymic exchange between the human 
physicality of the artist or the spectator and the material and constructed physicality of the work of art. When we 
see an image in terms of its material references to the touch (as opposed to its fictional allusions to the vision), we 
reorient not only a local pictorial order, but also our global sense of how human bodies come in contact with their 
surroundings, we reconstruct the functions of the body and its senses, as it relates to the world. When vision 
dominates, knowledge becomes centralized, abstracted and distanced; with the touch, the experience is multiple, 
concrete and close - close 'to hand'. 
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formais da matéria que se rege ora por uma inclinação representativa, pela definição 













Fig. 32: Auguste Rodin, “A Mão de Deus”, mármore, 94 x 82.5 x 54.9 cm, 1896. 
 
Leo Steinberg (1972) associa o aspecto inacabado da obra de Rodin ao 
sentido interpelador e expansivo das formas no espaço, considerando-o o último 
escultor da história da arte: 
O espaço de Rodin prepara a escultura para a experiência moderna de três 
maneiras distintas. Psicologicamente, ele fornece uma ameaça de 
desequilíbrio que serve como um passaporte para a idade da ansiedade. 
Fisicamente, ele sugere um mundo no qual os vazios e os sólidos interagem 
como modos de energia. E semanticamente, por nunca deixar de perguntar 
onde e como as suas esculturas podem erguer-se, onde ganham equilíbrio 
no espaço, recusando até aceitar de antemão o chão sólido, Rodin 
desestabiliza o óbvio e traz à escultura a procura ansiosa da sobrevivência 
sem a qual nenhuma atividade espiritual entra neste século. (1972: 351; 
tradução nossa)131 
Este novo entendimento do material é resultante de um processo de 
mudança que em muito se deve ao surgimento do que Alberto Tassinari (2001) 
designa de “espaço moderno”. O espaço naturalista perspéctico que acompanhou a 
Antiguidade vem dar lugar a uma espacialidade nova, resultante da comunicação 
entre o “espaço da obra” e o “espaço em comum”. Contrariamente ao espaço 
                                                          
131 “Rodin's space prepares sculpture for the modern experience in three distinct ways. Psychologically, it provides 
a threat of imbalance that serves as a passport to the age of anxiety. Physically, it suggests a world in which voids 
and solids interact as modes of energy. And semantically, by never ceasing to ask where and how his sculptures 
can rise, where they gain equilibrium in space, refusing to accept the ground beforehand, Rodin destabilizes the 
obvious and brings to sculpture the anxious pursuit of survival without which no spiritual activity enters this century.” 
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naturalista da pintura perspéctica que subentende “o vidro transparente de uma 
janela”, o espaço da pintura moderna “é um anteparo”. Ou seja, “O pintor moderno 
pinta sobre tal anteparo, enquanto o pintor naturalista camufla a opacidade inicial da 
superfície pictórica em um plano transparente” (ibidem.: 29-30). O contorno fechado 
dá lugar à fusão das coisas, e a obra abre e espacializa-se, sendo o espaço em 
comum o seu complemento. 
A arte moderna já não procura a forma plástica, mas antes uma forma 
dinâmica e instável, uma forma que renuncia a sua permanência e a estabilidade da 
sua matéria. A obra abre-se para fora, para o seu “espaço em comum” como um objeto 
com uma vida própria. Por outro lado, no campo da pintura, emergia em Cézanne o 
desejo de interpretar a natureza, através da cor em pinceladas largas e opacas, 
resultando em imagens planas e bidimensionais, sinalizando-se uma tendência para 
a redução da pintura aos seus elementos mais básicos. Picasso, considerado o 
percursor do abstracionismo, viria a prenunciar o conceito greenbergiano de 
“flatness”132. 
Se, por um lado, a arte clássica ocidental remetia o material para o campo 
da invisibilidade por imposição do princípio da imitação da realidade, no século XX 
assiste-se à sua autonomização face à sua condição de meio ou de suporte, atingindo-
se momentos em que o material se torna suficiente para ser a razão e o motivo da 
obra. A sua autonomização permitiu a introdução de um diversificado léxico de 
materiais e de media. A não-existência de uma relação direta entre a forma e o 
conteúdo, ou seja, entre os procedimentos estilísticos e o conjunto de ideias ou temas, 
faz com que, em muitos casos, os pressupostos da matéria justifiquem a razão da 
obra, tratando-se de matéria conceitual. Para Florence Mèredieu trata-se do “triunfo 
da materialidade”: 
A matéria não está de forma alguma ausente da história da arte anterior, mas 
nunca foi tratada em si mesma como no mundo moderno. Esta matéria, 
relegada para segundo plano pelo platonismo e toda uma parte da arte cristã 
(por ser demasiado carnal, muito estreitamente sujeita aos sentidos e às 
aparências), esta matéria reinvidica os seus direitos no século XX. Triunfa 
então a materialidade. Um verdadeiro fascínio apodera-se do artista, o qual 
procede a uma análise minuciosa dos diversos materiais. É um 
empreendimento de natureza gigantesca e enciclopédica que transforma o 
                                                          
132 Para Clement Greenberg (2003a p.776), “(...) a contrarrevolução cubista gerou um tipo de pintura mais plana 




artista num telescópio ou microscópio aventureiros. (2011: 292; tradução 
nossa)133 
O readymade traduz estes novos paradigmas. Mostra-se como um passo 
adiante, tanto pelo abandono da tela e da escultura tradicionalmente moldada e 
talhada, como pelo entendimento do objeto artístico despojado de qualquer qualidade 
estética e simbólica, provocando no espectador a indiferença absoluta a qualquer 
ordem de valores ou juízos. Duchamp propõe com os readymades a substituição do 
trabalho tradicional de feitura da obra, pela apropriação de objetos industriais e 
quotidianos desprovidos de valores estéticos, já encontrados de antemão pelo artista 
em ambientes externos ao espaço da arte, e que incorporam discursos contaminados 
e heterogéneos. Duchamp problematizava os artistas da retina. Estes eram 
entendidos por ele como “artesãos superiores”, “intoxicados pela terebentina” (DUVE, 
1996). É com esta arte, cujo fazer era desprovido de uma reflexão conceitual sobre a 
própria prática artística e sobre o sistema social e cultural que o sustentava, que 
Duchamp procurava romper definitivamente. Consequentemente, a arte já não 
dependeria diretamente do trabalho artesanal do artista, já não era necessariamente 
um resultado de um trabalho prévio de concretização da obra que implicaria um 
conjunto de saberes técnicos, tornando-se o artista num sujeito “intelectual”. 
Os trabalhos artísticos desenvolvidos nesta época dialogam com estes 
propósitos de recusa e esgotamento da manualidade ou do lado artesão da produção 
da arte, problematizando assim os materiais em bruto como potenciadores de criação, 
e encontrando uma significativa potência expressiva em materiais provenientes do 
quotidiano. Poderá assim dizer-se que, de alguma maneira, a reprodutibilidade da 
obra de arte justifica ou acompanha muitas das opções formais e visuais adotadas 
pelos artistas do século XX.  
Jackson Pollock foi um dos primeiros artistas a autonomizar o material da 
sua condição de meio, através da utilização da técnica do dripping, ou seja, da 
construção de manchas, linhas e gotas de tinta diretamente das latas ou de varetas, 
explorando assim as potencialidades expansivas da tinta. A tinta, que agora já não é 
controlada pelo pincel, mas antes mediada por novas e arrojadas ferramentas como 
                                                          
133 “La matière n’est certes pas absense de l’histoire de l’art antérieur, mais jamais elle ne fut traitéee, comme dans 
le monde moderne, pour elle-même. Cette matière, le platonisme et toute une part de l’art chrétien l’avaiente 
reléguée au second plan (parce que trop charnelle, trop strictement assujettie aux sens et aux apparences), cette 
matière revendique au XX siècle ses droits. Triomphe alors le matiérisme. Une véritble fascination s’empare de 
l’artiste, lequel procède à une analyse minutieuse des divers matériaux. Entreprise de nature gargantuesquw, 
encyclopédique et qui transforme l’artiste en un télescope ou microcospe aventureux.” 
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as varas e as espátulas, passa a existir pela sua própria existência submetida às leis 
da física, como a gravidade, deixando de se relacionar subordinadamente com o 
conteúdo: “Ao abandonar o pincel e, portanto, a conexão anatômica que o tornou 
numa extensão do seu braço, Pollock delegava o processo à matéria em si. Os seus 
traços tomaram forma através de uma combinação de gestos e da gravidade e ambos 
iriam variar de acordo com a viscosidade do pigmento” (KRAUSS; BOIS, 1997: 28; 
tradução nossa)134. O resultado pictórico torna-se assim mais imprevisível e variado e 
já mais próximo daquela que seria uma arte sem forma. 
Também artistas como Jasper Johns ou Robert Rauschenberg desafiam a 
especificidade do meio, através inclusão de elementos não-pertencentes ao universo 
linguístico pictórico, conduzindo a uma “objectificação” da pintura, ou, segundo 
Rosalind Krauss (2002), a uma pintura “materializada”: “O efeito deste tratamento é 
materializar a imagem, para tornar a representação mais corpórea” (p. 43). Os 
combines de Robert Rauschenberg (fig. 33) bem como os alvos e as bandeiras de 
Jasper Johns são disso um exemplo, na medida em que conferem o estatuto de objeto 
à pintura através de um exercício de quase assemblage de materiais de distintas 
formas, cores, dimensões e texturas e, sobretudo, proveniências, tornando-a mais 
matérica e corpórea. 
Neste sentido, e retomando novamente a perspetiva de Tassinari, é com 
as obras destes artistas que se inicia a aproximação com a espacialidade moderna, 
ajudando assim a compreender o desencontro entre o meio e o material na adoção 
de procedimentos formais não pertencentes ao universo específico da pintura 
tradicional. Tassinari (2001) nomeia a obra “Fool’s House” (fig. 33) de Jasper Johns, 
de 1962, como ponto de viragem para o espaço moderno, não somente pela completa 
opacidade da superfície resultante de um novo entendimento da tinta, já não como 
meio de transformação, como também pela introdução de elementos externos 
(vassoura), transpondo assim o plano bidimensional da tela para o “espaço em 
comum”, numa construção de diálogos e sentidos múltiplos. 
                                                          
134 “By abandoning the painybrush and thus the anatomical connection that made ir an extension of his hand, 
Pollock delegated a part of his process to matter itself. His traces took form through a combination of gesture and 



















Fig. 33: Jasper Johns, “Fool’s House”, óleo e objetos s/ tela, técnica mista, 1962. 
 
 
Citando Allan Kaprow (1958) no artigo “The legacy of Jackson Pollock”: 
Objetos de todo o tipo são materiais para a nova arte: pintura, cadeiras, 
comida, luzes elétricas e neon, fumaça, água, meias velhas, um cachorro, 
filmes, mil outras coisas que serão descobertas pelas atuais gerações de 
artistas. (...) Um odor de morangos esmagados, uma carta de um amigo, ou 
um cartaz vendendo Drano135; três batidas na porta da frente, um arranhão, 
um suspiro ou uma voz falando sem parar, um flash ofuscante, um chapéu-
coco - tudo vai tornar-se material para esta nova arte concreta. (KAPROW, 
1958: 9; tradução nossa)136 
Assim, começa a operar-se um desencontro entre o meio e o material na 
adoção de procedimentos formais não-pertencentes ao universo específico da pintura 
tradicional.  
                                                          
135 “Drano” é uma marca norte-americana de um produto de limpeza de ralos. 
136 “Objects of every sort are materials for the new art: paint, chairs, food, electric and neon lights, smoke, water, 
old socks, a dog, movies, a thousand other thingsthat will be discovered by the present generation of artists. (…) 
An odor of crushed strawberries, a letter from a friend, or a billboard selling Drano; three taps on the front door, a 
scratch, a sign, or a voice lecturing endlessly, a blinding staccato flash, a bowler hat – all will become materials for 
this new concrete art.” 
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 Desmaterialização  
O processo de desfasamento entre o material e o suporte,  iniciado com 
artistas como Pollock, Johns e Rauschenberg, foi ganhando força até ocorrer o 
fenômeno da desmaterialização no final da década de 60 como reação à tendência 
formalista apoiada por Clement Greenberg (2003a,b), numa procura de novas 
possibilidades artísticas desenvolvidas no campo do discurso e das ideias. Em 
contraposição a uma materialidade ainda associada aos procedimentos técnicos e 
estilísticos da obra que caracterizaram grande parte do século XX, a materialidade 
surge aqui numa abordagem conceitual, numa recusa da fisicalidade da obra. Lucy 
Lippard teoriza o conceito de desmaterialização como uma abordagem conceitual da 
arte. Segundo a autora: “O estúdio está novamente se tornando num estudo. Tal 
tendência parece estar provocando uma profunda desmaterialização da arte, 
especialmente da arte como objeto, e se continuar a prevalecer, pode resultar que o 
objeto se torne totalmente obsoleto” (1971: 255; tradução nossa)137. A autora 
considera que a arte como ideia e a arte como ação são as grandes condições para 
as manifestações artísticas desmaterializadas, sendo que na primeira a sensação dá 
lugar ao conceito e na segunda a matéria se transforma em energia e em movimento-
tempo. 
Numa procura de filtrar a produção artística modernista do Expressionismo 
Abstrato pela sua prática essencialmente formalista e autorreferencial de diálogo 
consigo própria, numa exaltação dos procedimentos formais tais como a cor e a 
mancha, defendida por Clement Greenberg, Lippard posiciona-se: “Para mim, a arte 
conceitual significa o trabalho em que a ideia é primordial e a forma material é 
secundária, leve, efêmera, barata, despretenciosa e/ou desmaterializada.” (1995: 7; 
tradução nossa)138.  
Trata-se, deste modo, de uma valorização das ideias e do discurso, de uma 
abordagem conceitual livre do objeto e dos paradigmas estéticos de visualidade num 
movimento de recodificação, recontextualização e reinterpretação. A materialidade 
conceitual insere-se no campo da estética não idealista e não transcendental do real, 
guiada pelos princípios da heterogeneidade, desestabilização e abertura. Mas se a 
desmaterialização está associada a uma abstração mental e não a um sentido visual, 
                                                          
137 “The studio is again becoming a study. Such a trend appears to be provoking a profound dematerialization of 
art, especially of art as object, and if it continues to prevail, it may result in the object's becoming wholly obsolete.” 
138 “Conceptual art, for me, means work in which the idea is paramount and the mayerial is secondary, lightweight, 
ephemeral, cheap, unpretentious, and/or dematerialized.” 
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a que materiais recorrem os artistas? Quais são os materiais da desmaterialização? 
Segundo Terry Atkinson, num texto de resposta a um artigo de Lippard, a 
desmaterialização não pressupõe uma recusa total da materialidade. O autor aponta 
para a permanência de uma materialidade, mas uma materialidade distinta que já não 
se rege pelos princípios da representação: 
Todos os exemplos de obras de arte (ideias) que você refere no seu artigo 
são, com algumas exceções, objetos de arte. Eles poderão não ser um objeto 
de arte como nós o conhecemos no seu tradicional estado-matéria, mas eles 
são no entanto matéria numa das suas formas, quer seja em estado sólido, 
estado gasoso, estado líquido. ([1968] 1999: 53; tradução nossa)139 
A desmaterialização não passa então, necessariamente, pela inexistência 
de uma fisicalidade. A questão é que o objeto de arte já não se insere numa 
experiência fenomenológica do mundo, mas antes na incorporação de um “vazio” 
(teoria dos incorporais de Anne Cauquelin140), que se manifesta não somente por um 
posicionamento crítico relativamente aos mecanismos de receção e fruição da obra 
de arte e da sua realidade mercantil e institucional, encarnada pelos museus e 
galerias, mas também pelo esvaziamento da forma, que obstrui o seu espaço e de um 
sentido puramente visual da arte. Inclusive, este período é largamente marcado por 
artistas a “engajarem-se numa explosão de experimentação com materiais e 
processos” (ADAMSON, 2007: 58). A abordagem conceitual ou “desmaterializada” 
acabaria por atribuir um papel mais determinante aos materiais e aos processos do 
fazer, isto é, à linguagem artesanal.  
Poderá estabelecer-se um paralelismo entre esta recusa da forma e das 
condicionantes estéticas que a mesma implica, com o conceito de informe proposto 
por Georges Bataille ([1930] 1994)141, cujo propósito passava por uma recusa do 
legado renascentista de valorização da forma. Recuperado por Rosalind Krauss e 
Yve-Alain Bois nos anos 90, quando da exposição “L’informe: mode d’emploi”, 
realizada em 1996 no Centre Georges Pompidou, e da qual surgiu a publicação 
conjunta Formless: A User’s Guide (1997), o termo de Bataille funcionaria como a 
melhor forma de caracterizar um conjunto de obras realizadas entre os anos 30 e 80 
do século XX, para as quais as categorias de forma e de conteúdo se tinham tornado 
inúteis. A própria organização das obras na exposição procurava responder ao 
                                                          
139 “All the examples of art-works (ideas) you refer to in your article are, with few exceptions, art-objects. They 
may not be an art-object as we know it in its traditional matter-state, but they are nevertheless matter in one of its 
forms, either solid-state, gas-state, liquid-state.” 
140 (CAUQUELIN, [2006] 2008: 66) 
141 O conceito foi inicialmente introduzido pelo autor nos anos 30 na revista Documents, 8. 
134 
 
conceito de informe pela desconstrução dos princípios tradicionais de display, bem 
como pela subversão da organização espacial segundo o tema ou a cronologia, sendo 
essa organização definida segundo quatro categorias de descontinuidade 
relativamente ao modernismo –  materialismo base, horizontalidade, pulsão e entropia 
–, as quais vinham problematizar, respetivamente, o idealismo da matéria, a 
valorização da verticalidade e da visão, a noção de permanência e de estabilidade, 
bem como a ideia de finitude, ou seja, da obra de arte que denota um princípio e um 
fim em si mesma. As categorias disruptivas do modernismo expostas por Krauss e 
Bois, e a seguir explanadas, procuram mostrar um novo rumo da materialidade, não 
necessariamente invisível e secundário.  
O materialismo baixo manifesta-se artisticamente por uma fisicalidade 
baixa, e pela relação e indistinção entre a forma e a matéria: “A matéria não pode ser 
reabsorvida pela imagem (o conceito de imagem pressupõe uma possível distinção 
entre a forma e matéria, e é esta distinção (…) que a operação do informe tenta 
colapsar)” (KRAUSS; BOIS, 1997: 29; tradução nossa)142. Finalmente, o baixo 
materialismo está diretamente associado ao uso de materiais de qualidade inferior 
como a terra, a areia, a madeira, o tecido, a poeira ou a lama, em contraposição aos 
materiais nobres e estáveis como o mármore, a pedra ou o gesso. 
A transferência do plano vertical para o plano horizontal representa, 
segundo Steinberg (1972), uma mudança radical no entendimento da prática artística, 
no sentido em que acompanha a deslocação da natureza para a cultura, ou seja, a 
passagem da representação retiniana para a apresentação da obra: “A 
horizontalidade (…) relaciona-se com o ‘fazer’ como a verticalidade do plano pictórico 
Renascentista está relacionada com o ver” (1972: 90; tradução nossa)143. Dito de outro 
modo, a passagem para o plano horizontal desmonta o postulado clássico de que a 
arte se dirige exclusivamente ao sentido da visão, abrindo assim um novo leque de 
possibilidades estéticas, formais e conceptuais.144  
                                                          
142 “Matter cannot be reabsorbed by the image (the concept of image presupposes a possible distinction between 
form and matter, and it is this distinction (…) that the operation of the formless tries to collapse).” 
143 “The horizontality (…) relates to ‘making’ as the vertical of the Renaissance picture plane related to seeing.” 
144 O trabalho desenvolvido pelo artista Robert Morris nas décadas de 60 e 70 é um exemplo direto da incorporação 
dos princípios de materialismo baixo e de horizontalidade. No seu texto “Anti Form” (1993), e em concordância 
com a proposta do informe de Bataille, o propósito da arte já não passava pela invenção da forma na medida em 
que “A perpetuação da forma é o funcionamento do Idealismo” (p. 45). Em oposição à concepção da forma como 
limite e enquadramento, Morris procurava dar expressão aos materiais deixando assim de estar condicionados e 
limitados à forma geral do objeto. Nesta medida, os materiais passam a afirmar-se sobre eles próprios, estando 




Para além da horizontalidade e do materialismo baixo, alguns trabalhos 
revelaram a sua desmaterialização através de práticas que se construíam no tempo 
por um contínuo movimento e mutação. A prática artística desenvolve-se aqui 
segundo o desígnio da pulsação, pela ideia de movimento, de atividade e de energia, 
em contraposição ao lado estático, eterno e finito da arte, que vinha caracterizando a 
produção até ao modernismo145. Embora o conceito de pulsação esteja mais 
relacionado com as práticas da performance e da ação que surgiram nos anos 60, 
essa nova condição também se traduziu no uso da matéria que agora ganhava a sua 
máxima autonomia relativamente à forma e ao objeto, revelando-se de acordo com as 
suas potencialidades físicas e produzindo energia e movimento.146 
Designada como a segunda lei da termodinâmica, a entropia de um sistema 
é caracterizada pelo seu grau de desordem. Por outras palavras, o princípio de 
entropia diz respeito à irreversibilidade dos fenómenos naturais; ou seja, a perda de 
energia num sistema resulta num crescente estado de desordem na matéria. Krauss 
e Bois (1997: 34) retomam de Bataille o conceito de entropia como uma condição que 
pressupõe uma ordem inicial e a deterioração dessa ordem. 
Na prática artística, o processo de entropia manifesta-se na falta de 
controle do artista na interação dos materiais, bem como nos resultados finais. Os 
materiais recortados nas obras de feltro de Morris, bem como a constante 
reorganização dos materiais na obra “Continuous Project Altered”, resultam na ideia 
da perda de uma possível reversão do processo, bem como numa intensificação do 
grau de desordem e de não-diferenciação das matérias. Nesse processo de contínuas 
configurações de matérias e de formas, o sistema formal é desestabilizado. Entre as 
variações de entropia exploradas pelos artistas dos anos 70, tais como a degradação, 
a acumulação ou a inversão, o que as unifica é a dimensão temporal, ou seja, é o 
tempo de ação que define a obra numa procura da mudança e da transformação. 
 A teoria de Bataille é apropriada por Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois para a 
demonstração de que a noção de forma se tornou instável e suspeita por via da 
anulação da opticalidade que regeu a história da arte até ao modernismo e pela 
integração de novos processos de materialização (KRAUSS; BOIS, 1997), toque e 
                                                          
145 Segundo Krauss e Bois (1997: 32), “(...) assim como a horizontalidade e o materialismo baixo contradizem os 
mitos da ereção humana e da ‘visualidade pura’, a pulsação ataca a exclusão modernista da temporalidade do 
campo visual”. 
146 Tome-se o exemplo da série “Felt Pieces”, cuja mutabilidade e movimento se deve à existência do material vivo 
e energético do feltro. Associado a este conceito encontra-se a ideia de processo, abordada mais à frente do 
estudo, por ambos concorrerem para a ideia de transitoriedade e mutabilidade da obra. 
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corporificação. Segundo o crítico de arte norte-americano James Elkins (2008), o 
modelo óptico tornou-se obsoleto: 
Mas agora aqueles modelos ópticos estão desaparecendo. A primeira década 
de estudos visuais nos anos 1990, com ênfase nas mídias e nas imagens 
digitais descorporificadas, foi suplantada por uma nova e mais versátil 
consciência do real alcance das imagens. A confiança altamente modernista 
de Clement Greenberg na visão não é mais viável, agora que as obras de 
artes visuais são tão frequentemente textuais, olfativas, táteis ou auditivas. 
Sinestesia, Einfühlung, empatia e simpatia, imersão, performance e 
encontros corporificados são agora centrais para a experiência da arte. A 
história da arte não é mais o paraíso de um arquivista ou de um iconógrafo, 
conduzida por fontes textuais: ela se tornou atenta à coisa física, à presença, 
ao material do trabalho de arte, à sua massa, à sua escala humana e até 
mesmo à sua ‘materialidade base’ [de Yve-Alain Bois e Rosalind Krauss]. As 
teorias da visualidade abandonaram os diagramas geométricos de Jacques 
Lacan a favor de relatos mais somáticos da visão em Derrida, Merleau-Ponty, 
Jean-François Lyotard, Deleuze e Guattari. A visão é corporificada, e não 
deve ser mais separada do toque, do sentimento e de toda a gama de 
respostas somáticas. (ELKINS, 2008: 25; tradução nossa)147 
Como foi afirmado acima, as categorias disruptivas do modernismo 
expostas por Krauss e Bois procuram mostrar um novo rumo da materialidade que 
não é necessariamente invisível e secundário, o que contribui para compreender o 
lugar da dimensão matérica, perante uma prática artística cujas relações entre as 
categorias de forma e conteúdo já são inutéis. 
O século XX fez-se valer de um novo sentido e entendimento da 
materialidade da obra de arte, resultante de um movimento de profundas mudanças 
de paradigmas artísticos que redefiniam as relações entre forma/conteúdo e 
natureza/cultura da obra de arte, ao mesmo tempo em que a arte se circunscrevia 
num registro cada vez mais contingente, efémero e improvável.148. 
Fundamentalmente, as estratégias adotadas mostravam um caminho para uma 
abordagem conceitual da arte, que iria ter a sua máxima expressão a partir dos anos 
60. 
                                                          
147 “The optical models of modernism are part of our past. We can understand their ideology and the desires that 
produced them, and we can see how they supported a certain kind of art. But now those optical models are fading. 
The first decade of visual studies in the 1990s, with its emphasis on disembodied media and digital images, has 
been supplanted by a new and more versatile awareness of the real range of images. Clement Greenberg’s high-
modernist trust in eyesight is no longer viable, now that works of visual art are so often also textual, olfactory, tactile, 
or auditory. Synesthesia, Einfühlung, empathy and sympathy, immersion, performance, and embodied encounters 
are now central to the art experience. Art history is no longer an archivist’s or iconographer’s paradise, driven by 
textual sources: it has become attentive to the physical stuff, the presence, the material of the artwork, its bulk, its 
human scale, and even its “base materiality.” Theories of visuality have abandoned the geometric diagrams of 
Jacques Lacan in favor of more somatic accounts of seeing in Derrida, Merleau-Ponty, Jean-François Lyotard, and 
Deleuze and Guattari. Seeing is embodied, and it should no longer be separated from touching, feeling, and from 
the full range of somatic response.” 
148 O termo “improvável” é utilizado por Florence de Mèredieu para classificar as esculturas de Richard Serra, 




Essa abordagem conceitual da arte, que se define segundo Lippard 
(1973) como uma prática desmaterializada, acabaria por atribuir um papel mais 
determinante ao corpo e aos procedimentos físicos da obra, contrariamente à prática 
artística até ao século XX que procurava sublimar o material e o entendia como meio 
ou suporte. Parece que é nesse processo de decodificação e de dissecação do objeto 
que se descobre a verdadeira potencialidade e identidade. A matéria participaria, 
assim, de uma nova condição da arte e, com isso, despertava um interesse sobre as 
linguagens artesanais pela sua exploração da matéria. 
Devemos aos artistas deste período a ampliação do repertório de 
possibilidades de exploração de novos materiais no campo da arte, sejam estes 
materiais considerados mais banais, retirados da vida cotidiana, ou considerados 
“mais sofisticados” por serem manufaturados industrialmente. Borracha, plástico, 
ferrugem, luz, poeira, talco, vidro, gordura, espelhos, secreções do corpo, urina, fita 
adesiva, chocolate, materiais industrializados (como alumínio, aço, acrílico), materiais 
retirados da natureza (como pedras, galhos, folhas, terra, areia, água), como também 
animais dissecados e ossos, passam a fazer parte do repertório dos materiais 
utilizados na arte. 
Trabalhando em distintos materiais, suportes ou mídias (vídeos, 
fotografias, instalações e livros), os artistas deste período apontavam para o que 
Rosalind Krauss (1999) designou de “condição pós-mídia”149. Krauss propõe o fim da 
especificidade e da pureza das mídias artísticas herdadas do modernismo. Segundo 
Krauss, “Não apenas linguagem e imagem, mas alto e baixo, e qualquer outro par 
opositivo em que se possa pensar, vão agora se misturar livremente” (1992: 12; 
tradução nossa)150. Anunciava assim o fim das artes individuais como mídias 
específicas. Atravessando diversas especialidades, de acordo com as exigências de 
cada um de seus projetos, os artistas criam, frequentemente, produções que, elas 
                                                          
149 Rosalind Krauss (1999) parte da obra do artista belga Marcel Broodthaers (1924-1976), para esclarecer as 
novas relações que mostram como os diversos meios rearticulam as suas especificidades em novas aproximações, 
mostrando-se especialmente crítica relativamente às formulações fechadas de Clement Greenberg, que 
postulavam a especificidade do meio como forma de aproximação e compreensão das obras. Krauss chama de 
“especificidade diferencial” essas formas de tensionamento e passagem entre os meios, conseguindo assim 
apreender uma sutil ambiguidade típica da era pós-mída. Ao aprofundar as reflexões em torno da condição pós-
mídia, a autora vem apontando na produção artística contemporânea importantes paradoxos, tensões e 
contradições que caracterizam as questões do meio, ampliando a consistência e o alcance das suas abordagens 
iniciais. 




também, não se reduzem a uma mídia específica. Trata-se de trabalhos híbridos, que 
podem ser caracterizados pelo que vem sendo chamado de intermidialidade. 
Como síntese deste sub-capítulo do estudo sobre a questão da 
materialidade, poderá dizer-se que o fazer manual geralmente envolve um 
compromisso com a especificidade das propriedades dos materiais. Esse 
compromisso do fazer manual com a singularidade física dos materiais parte da 
premissa primordial de que a obra de arte é uma experiência visual. Grande parte da 
história da arte assenta numa concepção óptica da experiência artística. No entanto, 
apesar da materialidade constituir a base do entendimento artístico, esta apresentou-
se durante séculos no campo da invisibilidade pois a sua sublimação era sinónimo de 
capacitação técnica do artista. O material era entendido como suporte e não tinha 
qualquer valor expressivo.  
Esta relação estreita entre a arte e a matéria veio a ser problematizada, 
sobretudo a partir dos anos 60 do século XX, com a mudança de paradigmas artísticos 
como a transferência do espaço interior da obra para o espaço em comum, a crise da 
representação e a recusa do objeto. Este caminho histórico aponta para a progressiva 
desmaterialização da obra de arte, ou seja, para a recusa da corporalidade que dava 
matéria à obra numa abordagem conceitual da mesma. Contudo, essa inclinação 
desmatérica da arte acabou por, paradoxalmente, ampliar e potenciar o lugar e o papel 
da materialidade na arte, agora já não entendida como um meio para a construção de 
formas idealizadas, mas como elemento expressivo e discursivo.  
De certo modo, poderemos afirmar que a desmaterialização veio 
reinvidicar ou evocar um sentido artesanal do ponto de vista da materialidade. A 
matéria é deixada a atuar, ou seja, advém matéria-em-ação ao invés de ser apenas 
um produto rígido de processos prévios de manipulação e construção, conferindo 
desse modo à obra um caráter contingente, instável, inconsistente, efémero e 
incongruente. Para isso, são exploradas algumas categorias ou condições artísticas 
durante o processo criativo, designadamente o processo do fazer – que enfatiza o 
lado transitório e mutável da obra –, a automação – que permite que a obra se 
expresse autonomamente num retorno à natureza – e a entropia – que sublinha o grau 
de desordem e de irreversibilidade da matéria, cuja energia e movimento produzidos 
se convertem num processo de pulsação. Formalmente falando, estas categorias 
primam por um baixo materialismo, ou seja, pelo amolecimento das formas num 
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sentido horizontal, reclamando assim um conjunto de materiais dessacralizados como 
a terra, a areia, o tecido, o algodão ou o feltro, entre muitos outros.  
Fundamentalmente, este sub-capítulo procurou sublinhar ou focar a 
conquista histórica da capacidade expressiva e comunicacional da matéria artística, 
em contraposição à estratégia de controle e de manipulação que caracterizou e 
acompanhou grande parte da história da arte. Apesar de coexistirem na atualidade 
diversos entendimentos e manifestações da materialidade na arte, essa conquista 
histórica vem instaurar a necessidade e a inevitabilidade da discussão do papel da 
matéria na produção artística, assim como complexificar o quadro de relações 
possíveis entre produção e receção da obra. Como se referiu acima, assiste-se a uma 
ampliação – e não a uma redução ou neutralização – do lugar da matéria na arte e, 
com isso, a uma reactivação da linguagem artesanal do ponto de vista da sua 
materialidade. 
No contexto contemporâneo atual, de propostas de natureza 
essencialmente imaterial, tais como trabalhos em vídeo ou em formato digital, 
parecem representar o extremo oposto ao sentido da tangibilidade e do que é 
palpável. Trata-se de um movimento de aparente desincorporação, numa época em 
que o sujeito se vê cada vez mais desconectado com o mundo real palpável. Sendo 
que a arte engaja os nossos sentidos através da materialidade, a condição imaterial 
de algumas propostas atuais poderá torna-se preocupante, mas poderá também 
apontar um novo paradigma da materialidade na arte. Em todo o caso, ao contrário 
do que se poderia presumir dado o desenvolvimento contínuo das linguagens digitais, 
as qualidades materiais das propostas artísticas têm-se mostrado cada vez mais 
presentes, e captado mais atenção e curiosidade por parte dos artistas e do público.  
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1.6 A dimensão técnica  
 
Neste capítulo, procurar-se-á abordar a dimensão técnica (skill) como uma 
das valências essenciais para o entendimento do fazer manual.  
Historicamente falando, no pensamento clássico da cultura greco-romana 
não existia uma distinção entre a arte e o artesanato, o que fazia com que a prática 
artística se fundamentasse essencialmente na dimensão técnica. Este vínculo com o 
conhecimento técnico, que se perpetuou ao longo de séculos, trouxe uma exigência 
de domínio técnico que só foi ultrapassada no século XX, com a implementação de 
propostas descrentes na técnica acadêmica. O deskilling ou a desabilitação técnica 
(ROBERTS: 2007), apesar de representar a desvalorização do fazer técnico manual 
do artista, acabou por potenciar novas formas do fazer manual dando origem assim 
ao reskilling ou à reabilitação técnica. 
Será ainda abordado o lugar atual da habilidade técnica considerando, para 
isso, o fenômeno de terceirização (PETRY: 2011). Procuraremos aqui evidenciar que 
o recurso a um especialista não é uma abdicação de responsabilidade do artista, mas 
sim o início de uma forma distinta e mais complexa de autoria e de entendimento sobre 
o fazer manual. 
 
 
1.6.1 A habilidade técnica (skill)  
 
Todo o objeto artístico reflete um modo de fazer, que tende a despertar 
tanta mais atenção quanto maior for o grau de habilidade manual ou virtuosismo 
técnico nele implicado. Há um encantamento relativamente ao que é tecnicamente 
complexo e de execução elaborada. 
O antropólogo britânico Alfred Gell (1945 – 1997), no seu artigo “The 
Enchantment of Technology and the Technology of Enchantment” (1992), considera 
que existe uma espécie de “milagre técnico” durante o processo criativo. Baseando-
se no exemplo da pintura “Old Time Letter Rack” (1894) do pintor norte-americano 
John Frederick Peto, o autor aponta que:  
O poder da pintura de fascinar deriva inteiramente do fato das pessoas terem 
grande dificuldade em descobrir como os pigmentos coloridos (substâncias 
com as quais todos somos amplamente familiarizados) podem ser aplicados 
numa superfície para se tornar um conjunto aparentemente diferente de 
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substâncias, (...). A magia exercida sobre o espectador por esta imagem é 
um reflexo da magia que é empregue dentro da imagem, o milagre técnico 
que obtém a transubstanciação de pigmentos oleosos em pano, metal, papel 
e pena. Este milagre técnico deve ser diferenciado de um processo 
meramente misterioso: é milagroso porque é alcançado tanto pela ação 
humana, mas ao mesmo tempo por uma ação que transcende o senso normal 
de auto-possessão do espectador. (GELL, 2010: 472; tradução nossa)151 
Ocorre uma espécie de “milagre técnico” de transmutação dos materiais 
por via do domínio humano da técnica, cativando a atenção do espectador: "O ponto 
que desejo estabelecer é que a atitude do espectador em relação a uma obra de arte 
é fundamentalmente condicionada pela sua noção dos processos técnicos que lhe 
deram origem, e pelo fato de que foi criada pela ação de outra pessoa, o artista.” 
(GELL, 2010: 473, tradução nossa)152. Poderá dizer-se que o fascínio pelo virtuosismo 
técnico ou artesanal está relacionado com a ideia de superação humana. Ou seja, 
com a consciencialização do poder humano e da capacidade de sobrelevação dos 
limites do homem.  
Segundo Dennis Dutton no ensaio “The Art Instinct: Beauty, Pleasure and 
Human Evolution” (2009), a valorização do homem pela habilidade é decorrente do 
processo da seleção natural. Num período em que a sobrevivência dependia da 
sabedoria, perspicácia e força, os artefatos criados pelo homem exigiam esforços 
criativos e intelectuais especiais, demonstrando paciência e cuidado (2009: 157, 163, 
175). À semelhança dos nossos ancestrais, continuamos a valorizar e admirar a 
habilidade e o virtuosismo (DUTTON 2009: 243; HAYES 2010: [sp]). O fazer de um 
objeto tecnicamente complexo exige e é uma demonstração de habilidades 
especializadas, e a nossa admiração por essas habilidades não é apenas intelectual, 
mas pode ser uma experiência comovente (DUTTON 2009: 53). Há uma espécie de 
admiração e de respeito pelas demonstrações de habilidade e esforço meticuloso 
(DORMER, 1994: 92). Judith Schaechter, numa palestra intitulada “Kill Skill” (2014), 
argumenta que “é absurdo não valorizar a habilidade, tendo valor prático inegável”. 
Assim como a habilidade dos atletas é admirada e recompensada, também a 
                                                          
151 “The painting’s power to fascinate stems entirely from the fact that people have great difficulties in working out 
how coloured pigments (substances with which everybody is broadly familiar) can be applied to a surface so as to 
become an apparently different set of substances (…). The magic exerted over the beholder by this picture is a 
reflection of the magic which is exerted inside the picture, the technical miracle which achieves the transubstantion 
of oily pigments into cloth, metal, paper, and feather. This technical miracle must be distinguished from a merely 
mysterious process: it is miraculous because it is achieved both by human action, but at the same time by an action 
that transcends the viewer's normal sense of self-possession.” 
152 “The point I wish to establish is that the attitude of the spectator towards a work of artt is fundamentally 
conditioned by his notion of the technical processes which gave rise to it, and the fact that it was created by the 
agency of another person, the artist.” 
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habilidade dos artistas deveria ser valorizada e não ridicularizada como atualmente 
parece ser (SCHAECHTER, 2014: [sp]).  
Mas se a habilidade na arte parece ser hoje ridicularizada, a produção 
artística é tradicionalmente vinculada à habilidade técnica ou não estivesse esta 
condição na raiz do fenômeno da arte. Na Grécia Antiga, ars (origem em latim da 
palavra “arte”) e techne tinham o mesmo significado. Ambos os termos eram versões 
do skill, associado ao trabalho artesanal e poderiam ser traduzidas como técnica, ou 
referentes aos meios utilizados para se criar ou produzir algo (INGOLD, 2001: 17). O 
reconhecimento da técnica como base da produção artística persistiu ao longo dos 
séculos. O teórico, humanista e arquiteto Leon Battista Alberti (1404-1472) 
manifestava essa valorização pela mestria ou habilidade manual do artista numa 
passagem do seu tratado “De pictura” (1435):  
Há quem utilize muito dourado nas suas istorie [pinturas narrativas]. Pensam 
que isso lhes dá grandiosidade. Eu não aprovo. (...) eu não gostaria que se 
utilizasse o dourado, porque causa mais admiração e gosto pelo pintor que 
imita os raios de ouro com [outras] cores. (ALBERTI, 1998: 113; tradução 
nossa)153 
A capacidade do artista de mimetizar a realidade por meio da técnica e da 
destreza manual, trazia-lhe uma exigência que iria acompanhá-lo por séculos. Foi 
somente durante a Renascença que o artista foi separado do habilidoso artesão, e a 
arte e a habilidade técnica só foram antitéticas no início do séc. XX, com o 
modernismo, como mais à frente iremos abordar com a implementação do deskilling 
na prática artística. O artesanato foi confinado a uma execução mecânica de um 
desenho predeterminado, e a arte foi elevada ao “exercício criativo da imaginação” 
(INGOLD, 2001: 17-18). 
Mas, apesar da condição da habilidade ser hoje alvo de críticas, o 
espectador demonstra uma grande admiração por trabalhos que reflictam um 
envolvimento técnico (Schaechter 2014: [sp]). Dutton (2009: 158; tradução nossa)154 
enfatiza que “o sentido do custo de um objeto e, portanto, a sua beleza, é aumentado 
também pela consciência dos meios de produção lentos e meticulosos”, e lamenta a 
desvalorização relativamente à habilidade, que ele acredita ser o resultado do 
pensamento teórico da arte contemporânea. De modo semelhante, também Dormer 
                                                          
153 “Hay quienes utilizan mucho dorado en sus istorie. Piensan que les da majestuosidad. Yo no lo apruebo. (...) 
yo no querria que se utilizara el dorado, pues causa más admiración y gusto por el pintor que imita los rayos del 
oro con [otros] colores.” 
154 “the sense of the cost of an object and therefore its beauty is also increased by the awareness of the slow and 
meticulous means of production.” 
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argumenta que a habilidade foi negligenciada, por causa da ênfase na individualidade 
da expressão na produção contemporânea (1994: 40-41). O autor alega ainda que a 
arte foi apropriada por intelectuais, que inicialmente diminuíram a importância da 
habilidade, e que posteriormente separaram a criatividade da habilidade, 
argumentando que esta última sufocaria a criatividade e a liberdade artística 
(DORMER, 1994: 65). Deste modo, poderá dizer-se que há pouco reconhecimento no 
mundo da arte de que a habilidade pode ser “o conteúdo, assim como os meios de 
expressão” de uma obra de arte (ibidem: 7). 
O fazer inteligente, de acordo com Press e Cusworth (1997: 16), requer 
uma combinação de habilidades físicas, habilidades intelectuais, bem como uma 
autonomia criativa, inovação e consciência contextual. Para estes autores, a 
desvalorização do artesanato resultou de uma “hierarquia culturalmente construída” 
em relação à mente e ao corpo, onde a inteligência mental é valorizada acima da 
inteligência que depende de qualquer forma do corpo. 
A oposição entre pensar e fazer tem origem em Platão e resultou na 
proposição dual entre mente/corpo. Posteriormente, Descartes reafirmou essa 
dicotomia promovendo a separação do trabalho intelectual do trabalho manual 
(INGOLD, 2001: 18). A mente é respeitada e nós experimentamos uma forma de 
“dismorfia corporal, [onde] temos medo de qualquer coisa abaixo da nossa(s) 
cabeça(s)” (SCHAECHTER, 2014 [sp]). Há uma desconfiança relativamente ao corpo 
e, por extensão, em relação a qualquer ato do fazer que dependa do corpo (PRESS; 
CUSWORTH, 1997: 26; SENNETT, 2008: 295). 
E, no entanto, Crawford cita o antigo filósofo Anaxágoras, dizendo: "É por 
ter mãos que o homem é o mais inteligente de todos os animais", argumentando que 
o uso de ferramentas é uma parte fundamental da nossa interação humana com o 
mundo. Há um conhecimento mais profundo que vem do manuseio de ferramentas e 
materiais que não pode ser obtido de outra maneira (CRAWFORD, 2009: 68-69).  
A habilidade manual subentende duas dimensões: a técnica e a material. A 
técnica não é simplesmente um conjunto de procedimentos ou regras que podem ser 
verbalmente comunicadas e então executadas; em vez disso, é uma operação dupla 
que geralmente requer um alto grau de habilidade motora / muscular (sensibilidade 
cinestésica) e conhecimento especializado na preparação e “acabamento” dos 
materiais. Em outras palavras, a técnica artesanal envolve dois tipos de aprendizado 
que levam a dois tipos de conhecimento: um é um conhecimento técnico sofisticado 
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de materiais e suas propriedades, e o segundo é um alto grau de habilidade manual 
técnica para trabalhar pronta e efetivamente o material necessário.  
Na habilidade manual, há uma relação empática com a matéria. O material 
é tão importante, que os objetos no artesanato são por vezes identificados pelo 
material (barro, vidro, madeira, metal), do mesmo modo que a designação dos 
técnicos de uma área é dada a partir do material (metalúrgicos, ourives, tecelão, 
ferreiros...). É a partir da e com a matéria que a técnica se expressa numa relação 
simbiótica, definindo-se num só organismo. Por outro lado, associada aos materiais 
está a ideia de processo, daí o uso frequente da terminologia baseada nos processos, 
como jogar, tecer, virar, juntar-se, criar. No campo do artesanato, o material e o 
processo são duas valências que agem em diálogo: “(...) tanto o material quanto o 
processo são essenciais para o artesanato e devem ser entendidos juntos como a 
base da técnica artesanal, uma união de operações centrada num propósito funcional” 
(RISATTI, 2007: 99; tradução nossa)155. 
A prática do skill não diz respeito apenas à criação de objetos complexos, 
mas ao desenvolvimento de processos complexos (INGOLD, 2001: 220), implicando 
assim o envolvimento e imersão completa do artista, tanto do ponto de vista físico 
como psicológico e emocional, em todo o processo do fazer. Assim, o skill não é 
apenas uma atividade mecânica, mas é também um processo emocional e intelectual 
(Dormer 1994: 40). Esse envolvimento emocional e intelectual explica, em parte, a 
razão de hoje a habilidade técnica não ser uma prioridade na produção artística. O 
aprendizado artesanal exige tempo e dedicação emocional, e o estudante de arte de 
hoje procura estabelecer rapidamente uma linguagem pessoal para responder ao 
mundo da arte que é também veloz. A ênfase na individualidade na arte também 
ajudou no declínio da aquisição de conhecimentos artesanais, que implica um 
aprendizado baseado em regras e na imitação do trabalho de mentores. Na realidade, 
isso não é, ou não precisa ser, um obstáculo à criatividade individual, mas é por vezes 
entendido como uma violação à auto-expressão. 
Dormer diferencia entre as técnicas de produção simples e o conhecimento 
técnico do artesanato, argumentando que as primeiras são uma aplicação superficial 
de técnicas simples, enquanto que o segundo é um conhecimento tácito, complexo, 
internalizado e que precisa ser conquistado, mesmo para os talentosos (DORMER, 
                                                          
155 “(…) both material and process are essential to craft and must be understood together as the basis of craft 
technique, a unity of operations centered in functional purpose.” 
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1994: 39). Este conhecimento íntimo dos processos, dos materiais e das ferramentas 
é um conhecimento que vem da experiência e é mais eficazmente transmitido através 
da demonstração do que da comunicação verbal. Tal como refere Dormer: “Você não 
pode entendê-lo ou sabê-lo até que você consiga fazê-lo. Ler sobre isso não é o 
mesmo que o entender.” (DORMER, 1994: 42; tradução nossa)156. O conhecimento 
tácito não se define pela superficialidade. Pelo contrário, trata-se de um conhecimento 
que implica um investimento de tempo, empenho e de um esforço físico. Reside no 
sujeito individual, não sendo verbalmente transferível para outro. Segundo Dormer, o 
saber a partir do “como” é mais valioso e enriquecedor do que o conhecimento “do”, 
no sentido em que implica uma participação positiva num mundo de experiência, em 
vez de uma assimilação passiva de informação (ibidem: 103). 
O conhecimento técnico do artesanato é, no entanto, alvo de inúmeras 
críticas. A impossibilidade de formalizar textualmente a informação do conhecimento 
tácito é muitas vezes entendida equivocadamente por uma falta de conhecimento e 
por uma inaptidão de racionalizar as ações. Por outro lado, o conhecimento do 
artesanato é fortemente compreendido como “meramente mecânico” e que, por isso, 
negligencia a criatividade, o intelecto e o julgamento estético (DORMER, 1994: 8). Tal 
como Polanyi, Dormer enfatiza a concepção de que o conhecimento prático não se 
aprende via texto, e que o conhecimento manual requer um longo tempo de prática 
para que se expresse espontaneamente. A espontaneidade, a fluência e a confiança 
no trabalho de um especialista é um estado que todos deveríamos respeitar 





Sob um capitalismo feroz, as questões relativas à cópia e à reprodução da 
arte levaram a debates dentro do modernismo e do pós-modernismo sobre a natureza 
da habilidade artística:  
Em meados do século XX, a mão habilidosa e o senso de produção 
prodigiosa foram tão completamente suprimidos a ponto de serem apagados 
da arte contemporânea, como é evidente no Expressionismo Abstrato (tanto 
no seu campo de cores quanto nas variedades gestuais), na pop art com os 
                                                          
156 “You can not understand it or know it until you can do it. Reading about it is not the same as understanding it.” 
157 Opta-se por usar o termo técnico inglês “deskilling” (assim como o termo “reskilling”) por se referir a um conceito 
especializado na literatura consultada, de difícil tradução para português. 
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pontos de Ben Day158 e a sua aparência comercial de ecrã de seda, e o 
Minimalismo com os seus objetos produzidos industrialmente. Isso não 
significa que a mão habilidosa estava necessariamente ausente de tais obras, 
apenas que não está mais à vista. De muitas maneiras, essa supressão da 
mão habilidosa solidificou a divisão arte/artesanato que começou no início do 
século XVIII. (RISATTI, 2007: 116 – 117; tradução nossa)159 
O envolvimento com o fazer do objeto, isto é, com o lado artesanal da 
prática artística, foi fortemente problematizado e, com isso, a noção de autoria que 
então incluía “mãos não-artísticas de outros” (ROBERTS, 2007: 2), deixou de estar 
associada apenas à figura do artista. Neste sentido, a habilidade ou o skill dava lugar 
ao “deskilling” (BUCHLOH in FOSTER et al, 2004; ROBERTS, 2007), ou seja, à 
desconsideração das técnicas e do trabalho manual por força da implementação dos 
novos meios tecnológicos de reprodutibilidade:  
(...) o deskilling é o que acontece quando a unidade expressiva da mão e do 
olho é derrotada pelas condições de reprodutibilidade social e tecnológica: 
não é um juízo de valor sobre o que é ou o que não é habilidoso de acordo 
com os critérios normativos sobre arte como um ofício pictórico ou escultural. 
Consequentemente, a divisão entre o trabalho artístico e os signos de autoria 
baseados no artesanato convencional que advêm desta divisão, vincula 
necessariamente a habilidade artística na cultura capitalista tardia a uma 
concepção de trabalho artístico como produção imaterial. As habilidades 
artísticas encontram a sua aplicação na demonstração da acuidade 
conceitual, não na execução de formas de mimetismo expressivo. (grifo do 
autor, ROBERTS, 2007: 3; tradução nossa)160 
Também Benjamin Buchloh, o historiador e teórico de arte da revista 
“October” define o deskilling como: 
Um conceito de considerável importância na descrição de numerosos 
empreendimentos artísticos ao longo do século XX com relativa precisão. 
Todos estes estão ligados no seu esforço persistente de eliminar a 
competência artesanal e outras formas de virtuosismo manual a partir do 
horizonte da competência do artista e da avaliação estética. (FOSTER et al, 
2004: 531; tradução nossa)161 
                                                          
158 Ben Day, ou Benjamin Henry Day Jr., é um ilustrador norte-americano cujas imagens são construídas a partir 
do processo gráfico de “retícula de ponto duro” que consiste no desenho de pequenos pontos em espaçamentos 
curtos ou longos, ou mesmo sobrepostos.  
159 “In the mid-twentieth century, the skilled hand and the sense of wondrous making was so thoroughly suppressed 
as to be effaced from much contemporary art, as evident in Abstract Expressionism (both its color field and gestural 
varieties), pop art with its Ben Day dots and its commercial-looking silk screeming, and Minimalism with its 
industrially produced objects. This does not mean the skilled hand was necessarily absent from such works, only 
that it is no longer in plain view. In many ways this suppression of the skilled hand solidified the craft/fine art split 
that began in earnest in the eighteenth century.” 
160 “(...) deskilling is what happens when the expressive unity of hand and eye is overridden by the conditions of 
social and technological reproducibility; it is not a value judgement about what is or what is not skillful according to 
normative criteria about art as painterly or sculptural craft. Accordingly, the split between artistic labour and the 
conventional craft-based signs of authorship which follows from this split, necessarily links artistic skill in late 
capitalist culture to a conception of artistic labour as immaterial production. Artistic skills find their application in the 
demonstration of conceptual acuity, not in the execution of forms of expressive mimeticism.” 
161 “A concept of considerable importance in describing numerous artistic endeavors throughout the twentieth 
century with relative precision. All of these are linked in their persistent effort to eliminate artisanal competence and 
other forms of manual virtuosity from the horizon of both artist competence and aesthetic valuation." 
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Mas todas estas transformações artísticas não seriam entendíveis, se não 
fossem também um reflexo de um sistema social e econômico que se vinha a afirmar 
cada vez mais capitalista e de um contexto laboral em que o fordismo162 norte-
americano prosperava e a alienação no trabalho surgia como consequência. Embora 
o conceito de trabalho alienado tenha sido teorizado por Karl Marx em meados do 
século XIX, a palavra “deskilling” como equivalente de “desqualificação” foi 
primeiramente usada na Inglaterra durante a Segunda Guerra Mundial para descrever 
o crescente uso de mão-de-obra não-qualificada nas fábricas. O taylorismo163 
procurava simplificar a produção e maximizar a produtividade através da substituição 
do esforço humano pela tecnologia, havendo assim um declínio da habilidade manual, 
associado a processos de alienação, pelo afastamento progressivo do trabalhador 
face ao processo de produção e pela redução do seu papel enquanto criados de 
objetos.  
Esta transição do final do séc. XX para uma economia de serviços intensiva 
em capital e tecnocrática, que afetou não somente a sistema laboral, como também a 
própria organização social, trouxe um modelo de produção que acentuou as 
diferenças e as desigualdades sociais e reforçou a ideia do trabalho manual como 
uma atividade inferior, com menos produtividade e rentabilidade. O trabalho manual 
associado à habilidade tornava-se assim cada vez mais sufocado pela força 
industrializada e, progressivamente, perderia espaço e expressão na sociedade no 
início do séc. XX. 
Em sintonia com o contexto laboral, o deskilling na prática artística do séc. 
XX serviu como um meio estratégico para abordar as operações sociais do capitalismo 
e, nalguns casos, para expressar a solidariedade com a classe trabalhadora164. A 
figura do artista é entendida como uma representação da produção não-alienada e da 
                                                          
162 O Fordismo, termo criado pelo empresário estadunidense Henry Ford em 1914, fundador da empresa 
automobilista Ford Motor Company, refere-se aos sistemas de produção em massa e gestão idealizados em 1913 
que consistiam na produção em grande quantidade de automóveis a baixo custo por meio da utilização da "linha 
de montagem". Com este novo método, era possível fabricar um carro a cada 98 minutos, para além de ter 
possibilitado um aumento nos salários dos operários (o valor de 5 dólares por dia, adotado em 1914).  
163 Taylorismo ou Administração científica é o modelo de administração desenvolvido pelo engenheiro norte-
americano Frederick Taylor(1856-1915), considerado o criador da administração científica e um dos primeiros 
sistematizadores da disciplina científica da administração de empresas. Taylor contribuiu bastante para o 
desenvolvimento e credibilização da indústria, nomeadamente pela criação do seu livro “Os Princípios da 
Administração Científica” (1911),  que propôs a utilização de métodos científicos cartesianos na administração de 
empresas. O seu objetivo era implementar um sistema operacional eficaz na administração industrial. 
164 Por exemplo, Andy Warhol explorou a ideia de que a arte pode ser produzida em massa, como numa fábrica, 
ou Frank Stella estabelecia uma relação entre a sua pintura e a pintura de casas.  
148 
 
autonomia individual e, neste sentido, foram manifestadas propostas que procuravam 
incorporar a anulação do virtuosismo artesanal. 
Concordante com uma posição crítica ao capitalismo, Schaechter sustenta 
que “nós devemos resistir ao deskilling em geral, não apenas as artes, porque nos 
torna mais estúpidos e mais preguiçosos” e sublinha que qualquer cultura que procure 
adoptar o deskilling deve considerar o impacto cognitivo (2014: [sp]). A autora 
apresenta três consequências negativas na implementação do deskilling: 
Perdemos pessoalmente o conhecimento de como fazer as coisas e 
perdemos o conhecimento numa escala maior se terceirizamos isso como 
uma sociedade. Isso leva a uma cascata descendente de conseqüências que 
termina numa perda de liberdade de escolha. Esquecemos que poderíamos 
fazer coisas e privamo-nos de todo um domínio da criatividade. A liberdade 
de escolha é sobre oportunidades que desenvolvemos para nós mesmos. 
Quando adoptamos o deskilling, capacitamos aqueles que podem fazer 
coisas. (Schaechter 2014; [sp]; tradução nossa)165 
Muitos artistas tornaram-se trabalhadores do conhecimento, separados das 
suas habilidades manuais (ROBERTS, 2007: 42). Dentro da teoria marxista, o 
deskilling é necessário para a extração de mais-valia dentro do sistema capitalista. A 
combinação produtiva de conhecimento e habilidade é uma barreira ao lucro que 
prospera na divisão do trabalho (ROBERTS, 2007: 42). Tal como refere Crawford, "O 
trabalho que se compromete com as capacidades humanas da maneira mais completa 
possível (...) vai contra o imperativo central do capitalismo, que assiduamente separa 
o pensamento do fazer" (2009: 52; tradução nossa)166. 
Apesar da tensão entre o virtuosismo manual e a complexidade conceitual 
remeter ao período da Renascença, foi a invenção da fotografia no início do séc. XIX 
que suscitou verdadeiramente essa discussão, com a produção de imagens a partir 
de métodos industrializados. A “perda da aura” da obra de arte mostrava um novo 
objeto livre do toque da mão e passível de reprodução (BENJAMIN, 1987). O exemplo 
mais paradigmático é a “Fountain” (1917) de Marcel Duchamp que, sendo um objeto 
retirado do contexto doméstico (um urinol) e resultante de um processo de produção 
industrializada, vinha desconstruir por completo o entendimento do objeto artístico 
como produto do artista habilidoso. Essa desconstrução é a base do deskilling. É um 
                                                          
165 “We personally lose the knowledge of how to do things and lose knowledge on a larger scale if we outsource it 
as a society. This leads to a descending cascade of consequences that ends in a loss of freedom of choice. We 
forget that we could do things and deprive ourselves of a whole domain of creativity. Freedom of choice is about 
opportunities we develop for ourselves. When we adopt deskilling, we enable those who can do things.” 
166 “Work that commits itself to human capacities in the most complete way possible (…) runs against to the central 
imperative of capitalism, which assiduously separates thought from making.” 
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trabalho que problematiza o valor artístico, ao mesmo tempo em que comenta sobre 
a habilidade e o trabalho manual. 
Ao contrário de outros autores que abordavam o readymade de Duchamp 
a partir da mercadoria, Roberts (2007) concentra-se no conceito de trabalho e entende 
Duchamp como “um artista de produção” e um artista que representa a transição de 
práticas artesanais complexas para práticas hiperindustriais simples. Roberts procura 
entender o readymade e a sua história em termos dinâmicos, como parte de uma 
dialética artística de deskilling e reskillling (a adoção de ferramentas e técnicas não 
tradicionais). Apesar de crítico relativamente à anulação dos métodos artesanais, 
Roberts encontra e reconhece novas possibilidades de atuação consequentes do 
deskilling. Do deskilling advém o reskilling com os meios do séc. XXI - autoria 
compartilhada, uma definição expandida de arte como tal e a adoção tática de novas 
tecnologias, fornecendo uma plataforma crítica materialista e progressiva para pensar 
sobre arte e trabalho na contemporaneidade. A este propósito, Roberts cita algumas 
propostas artísticas como o grupo dinamarquês Superflex, o Ateliê van Lieshout, o 
Critical Art Ensemble, a Bernadette Corporation, Luther Blissett ou Wu Ming.  
O argumento de Roberts parte da concepção de que, à medida no qual o 
readymade retirou do conceito de autoria artística qualquer obrigação de habilidade, 
e promoveu uma compreensão da arte a partir do conceito, também marcou um 
momento de aliança real entre o trabalho não produtivo do fazer da arte, e o trabalho 
produtivo e anônimo da indústria. Ou seja, Duchamp colocou um urinol numa vitrine 
nomeando-o como arte, mas o urinol também permaneceu fundamentalmente como 
um objeto produzido industrialmente. O readymade comportava ou compreendia 
simultaneamente o trabalho não-alienado, enquanto proposta artística e alienado 
enquanto produto de uma produção industrializada e segmentada. 
A arte seria, então, uma espécie de manifestação a favor do proletariado, 
no sentido de se posicionar contra o capitalismo que a burguesia representava. No 
entanto, a produção artística deste período tornou-se, de um modo paradoxal, 
extremamente elitizada, pois, apesar de se aproximar cada vez mais da vida através 
da apropriação de objetos quotidianos (como o urinol de Duchamp), e com isso 
incentivar o espectador a estabelecer uma relação de identificação mais empática com 
o objeto artístico, tornou-se uma prática hermética, devido ao seu alto grau de 
intelectualização. Dito de outro modo, a mensagem proletária que os artistas deste 
período procuravam proclamar ao evidenciar e denunciar o sistema capitalista que 
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dividia o pensar do fazer, tornou-se inconsequente e a arte ocupava um espaço cada 
vez mais elitizado.  
Para Dutton (2009: 59), as obras conceituais como o urinol de Duchamp 
são socialmente exclusivas, na medida em que a sua apreciação requer algum 
conhecimento da história ou da teoria da arte. A arte é, portanto, removida da 
apreciação pelas massas, já que não há habilidade física a ser admirada. Desta 
perspectiva, poder-se-ia argumentar, portanto, que há algo antidemocrático e elitista 
no trabalho que enfatiza o conceito sobre o objeto bem elaborado, e o fenômeno do 
deskilling também se tornou uma questão de classe quando se considera o ponto de 
vista do espectador. 
Inclusive, esse sentido capitalista de produção foi sendo, como em seguida 
iremos concluir, quando abordarmos o fenômeno da terceirização, incorporado na 
produção artística através da segmentação ou divisão do trabalho. O reforço do 
fenômeno da delegação de trabalho a vários especialistas poderá então ser 
compreendido como um reflexo de um sistema de produção capitalista, no qual a arte 
parece ter encontrado um lugar.  
 
 
1.6.3 O skill atualmente e o fenômeno da terceirização 
 
Manifestações não-tangíveis como a performance, a instalação e o vídeo 
que caracterizaram o final do séc. XX vinham como resposta a uma sociedade que se 
mostrava progressivamente consumista e orientada pela mídia (DORMER, 1994: 25). 
Os meios tradicionais da arte como a escultura e a pintura eram entendidos como “(...) 
demasiado estáticos, demasiado lentos ou demasiado silenciosos para apelar a 
artistas que vivem num mundo onde um comum comercial de televisão pode transmitir 
um mini-drama completo em quarenta e cinco segundos” (ibidem: 25; tradução 
nossa)167. Tratava-se de um “mundo da arte em rápida mudança”, permeável cada vez 
mais às novas tecnologias numa procura pela novidade (ibidem: 26). Por conseguinte, 
o conhecimento tácito e as estratégias de caráter mais artesanal de “thinking-through-
making” encontravam cada vez menos espaço dentro dos processos de criação do 
artista (ibidem: 8-9). 
                                                          
167 “(...) are too static, too slow or too mute to appeal to artists living in a world where a commonplace television 
commercial can convey a complete mini-drama in forty-five seconds.” 
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Janet Abrams, no artigo “New Craft: A Return to the Hand” (2011), aponta 
para o ressurgimento das atividades manuais na arte e no design como resultado da 
incompletude da vida digital, onde “a manipulação das coisas físicas parece ter 
retrocedido, substituída por boas simulações ou visualizações, que podem satisfazer 
o olho e a mente, mas nos deixam sentindo-nos estranhamente amputados.” Esta 
constatação “fala com um desejo universal do tátil e do real” (2011: [sp]). A autora 
considera que: 
Fazer à mão coloca você em contato com a duração e oferece um antídoto à 
nossa obsessão cultural com o imediato, o instante. Coloca você cara-a-cara 
com a gravidade e com a natureza fascinante, muitas vezes obstinada, da 
matéria física. Ela estimula um respeito renovado pela física e pela química 
quando você confronta o comportamento de diferentes substâncias, 
singularmente e em combinação: todos os estágios entre seco, líquido e 
sólido, frio e quente, leve e pesado, negativo e positivo. Como um antigo 
habilidoso de palavras, tive que aceitar a minha escassez de habilidades 
práticas e adquiri novas qualidades - paciência, tolerância (especialmente 
para a confusão), atenção, precisão, medição, tempo (...) e alinhamento 
muscular encorpado para alcançar todos os graus de impacto, de delicado a 
forte. (2011: [sp]; tradução nossa)168 
Ou seja, o fazer manual recupera um conjunto de estados, condições e 
dimensões que a vida digital desvalorizou, e que parecem essenciais para o 
desenvolvimento humano: tempo, paciência, tolerância, atenção, precisão e 
conhecimento. 
Enquanto que no passado o trabalho artesanal era geralmente entendido 
como “o outro proibido” (ABRAMS, 2001), na medida em que era pejorativa a sua 
associação ao trabalho do artista, no final da primeira metade do séc. XX, parece ter 
surgido um novo interesse pelos modos manuais do fazer, surgindo várias curadorias 
na Europa e nos E.U.A. sobre esta discussão. A desconfiança, e até um certo sentido 
de superioridade, da comunidade artística face às atividades artesanais, foi-se 
desvanecendo e algumas galerias mostraram-se muito interessadas por produções 
contemporâneas vinculadas a estratégias mais artesanais.  
No entanto, a revalorização dos processos artesanais não significa 
necessariamente um novo interesse do artista pelo desenvolvimento da habilidade, 
estando também associada ao fenômeno da terceirização. Michael Petry, artista e 
                                                          
168 “Making by hand puts you in touch with duration and offers an antidote to our cultural obsession with the 
immediate, the instant. It brings you face-to-face with gravity and the fascinating, often obdurate, nature of physical 
matter. It spurs renewed respect for physics and chemistry as you confront the behavior of different substances, 
singularly and in combination: all the stages between wet and dry, liquid and solid, cold and hot, light and heavy, 
negative and positive. As an erstwhile wordsmith, I had to come to terms with my paucity of practical skills, and I 
acquired new qualities—patience, tolerance (especially for mess), attention, precision, measurement, timing (…), 
and full-bodied muscular alignment to achieve all degrees of impact, from delicate to forceful.” 
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curador, numa entrevista concedida a Julie Hanus (HANUS, 2011) sobre o seu livro 
“The Art of the Not Making”, apontou para o retorno à “estética altamente 
manufaturada” nas artes visuais dos últimos anos, resultante do crescente nível de 
ambição criativa e técnica, sendo que os artistas delegam esse fazer a fabricantes 
especializados ou a artesãos. Petry considera que, no seu próprio trabalho artístico 
no qual faz uso da técnica de vidro soprado desempenhado por outros, tem um 
entendimento do material num nível intelectual não demonstrando ter nenhum desejo 
de desenvolver tecnicamente o skill (HANUS, 2011: [sp]).  
Para Petry, “a imaginação dos artistas está a expandir-se num novo sentido 
– com novos materiais, novos métodos de apresentação” (ibidem: [sp]; tradução 
nossa)169. Na sua perspetiva, estes artistas não são “fazedores”. Eles concretizam 
fisicamente os seus trabalhos através do trabalho de outros trabalhadores 
especializados. Ou seja, o skill dos artistas contemporâneos, na sua maioria, não está 
centrado no “fazer”, mas sim no conceitualizar, delegar e gerenciar. Assim, poderá 
dizer-se que há uma ressignificação do conceito do fazer: ele continua a existir, porém 
protagonizado por outras figuras. Em modo de exemplo, o artista canadense Micah 
Lexier refere: “Eu tenho uma mente ativa, mas nem sempre fui bom a fazer coisas, 
então eu teria algo já feito ou impresso por outra pessoa. Foi uma resposta minha à 
destreza manual ou à falta dela.” (PETRY: 2012: [sp]; tradução nossa)170. 
Adamson e Bryan-Wilson (2016) apontam alguns fatores que explicam o 
desenvolvimento ou aumento da incorporação de processos de fabricação externa 
sobretudo na Europa e nos E.U.A., onde as condições prevalecentes para a 
capitalização intensa estão presentes há mais tempo na prática artística. Entre outros 
fatores, sublinha-se a maior variedade de materiais e de formas que os artistas 
adotam, muitas vezes exigindo conhecimento especializado incomum, bem como a 
evidência de que os artistas estão cada vez menos propensos a possuir 
conhecimentos técnicos que os habilitem a envolver-se na fabricação das suas obras. 
Por outro lado, desde o conceitualismo da década de 60, os programas curriculares 
das instituições acadêmicas adotaram um ensino mais direcionado para a teoria em 
detrimento da prática. Além desse fato, o desenvolvimento da produção deve-se aos 
novos contextos de exibição da arte. Nos ambientes competitivos das feiras 
                                                          
169 “the artists' imagination is expanding in a new direction - with new materials, new presentation methods.” 
170 “I have an active mind, but I was not always good at doing things, so I would have something done or printed by 
someone else. It was my answer to manual dexterity or lack of it.” 
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comerciais de arte, nas bienais, ou nos grandes espaços dos novos museus públicos, 
os valores de produção tornaram-se cada vez mais importantes como forma de 
alcançar distinção. Propostas artísticas de grande escala ou tecnicamente complexas 
vieram ocupar estes espaços. 
O fenômeno da terceirização, à semelhança do que foi explicado com o 
deskilling, também reflete um modelo econômico capitalista, criticado pela ideologia 
marxista. O crescente recurso a fabricantes especializados poderá indicar a alienação 
do artista contemporâneo destituído da sua autonomia individual (RODENBECK, 
2008: 86). A solicitação de assistentes e fabricantes por parte de muitos artistas 
contemporâneos resulta na divisão do trabalho entre o “artista como aquele que 
concebe” e o “artesão como aquele que executa”, colocando teoricamente a arte 
contemporânea no campo do “trabalho simples”, aberto à exploração capitalista. O 
capitalismo produziu a "diminuição geral de todos os poderes criativos humanos, no 
interesse de categorias definidas de trabalho produtivo e criatividade livre" 
(ROBERTS, 2010: 86; tradução nossa)171. Consequentemente, o conhecimento 
artesanal torna-se fragmentado (DORMER, 1994: 28-29) uma vez que esse 
conhecimento está sendo dividido entre vários fabricantes especializados à 
semelhança do que sucede no contexto industrial, no qual o produto é resultado de 
uma linha de montagem constituída por várias etapas de produção. A arte, que Marx 
via como imune à lei do valor e, portanto, livre da exploração como trabalho, foi 
incluída pelo capitalismo. 
Na verdade, e como refere Judith Rodenbeck, num artigo de 2008 intitulado 
“Hands off: deskilling adapted for 21th century”, o termo deskilling “(...) transformou-
se numa abreviatura acadêmica para execução superficial ou terceirizada” (2007: 84; 
tradução nossa)172. O deskilling como estratégia foi utilizado por artistas conceituais 
na década de 1960 para se livrarem da necessidade de produzir objetos únicos como 
parte dos sistemas de galeria e de patronagem. 
Se formos precisos, os processos de produção terceirizados remetem ao 
período da Renascença do séc. XV, no qual era prática comum delegar algumas 
tarefas aos artesãos e aprendizes dos artistas mestres nos workshops. O artista 
escultor faria um modelo inicial de barro ou de gesso, que seria ampliado por 
                                                          
171 “general decrease of all human creative powers, in the interest of definite categories of productive work and free 
creativity.” 
172 “(…) has morphed into academic shorthand for perfunctory or outsourced execution.”  
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assistentes num material mais durável como o mármore ou o bronze, por meio de uma 
série de traduções. O artista poderia ou não posteriormente dar o acabamento final 
ao trabalho. De modo semelhante, na pintura os ajudantes costumavam especializar-
se na execução de elementos específicos, como fundos de paisagens, mãos ou 
drapeados, enquanto que o artista ficaria encarregue de executar a cena ou elemento 
principal, como por exemplo o rosto, no caso de se tratar de um retrato. Por outro lado, 
eram também delegadas as tarefas de pré-produção aos aprendizes ou artesãos 
(preparação de materiais e ferramentas, organização dos estudos prévios das pinturas 
e esculturas, produção de moldes para esculturas, entre outras). 
No entanto, os mestres antigos tendiam a ser mais abertos sobre a 
identidade dos seus assistentes, pois usufruir de um assistente altamente qualificado 
significava que o artista-mestre havia cumprido o seu trabalho enquanto professor. 
Atualmente é incomum assistirmos a esse grau de transparência em relação ao 
recurso a assistentes de artista. Ao contrário das produções cinematográficas nas 
quais são creditados todos os colaboradores, nas artes visuais essa prática ainda não 
foi implementada e existe até um certo pudor em atribuir visibilidade aos assistentes.  
O reconhecimento público do trabalho de terceiros começou a declinar no 
séc. XIX, com o surgimento do ideal individualista e romântico do artista, embora no 
campo da escultura o trabalho conjunto com colaboradores se tenha mantido até o 
século XX, como mostram as oficinas de Auguste Rodin, por exemplo.173 O séc. XX 
constitui-se com base nessa divisão de papéis, encontrando os primeiros sinais no 
início dos anos 20 com a série “Telephone Paintings” do artista húngaro László 
Moholy-Nagy construída em aço. Apresentando-se com uma estética construtivista 
que viria a tornar-se poderosamente influente através dos seus ensinamentos na 
Bauhaus e em Chicago, Moholy-Nagy, ambicionava uma arte populista passível de 
ser fabricada industrialmente, como um carro ou um avião, equiparando o seu trabalho 
artístico ao do proletariado. Contudo, apesar do construtivismo procurar uma base 
democrática, na qual todos os intervenientes estariam presentes e envolvidos de igual 
modo, quando a fabricação da arte saiu do ateliê e entrou na fábrica, a produção 
terceirizada tornou-se numa indústria especializada de ponta, capaz de produzir 
                                                          
173 Após 1900, Auguste Rodin teria até cinquenta assistentes trabalhando no seu estúdio. Muitos deles alcançaram 




formas complexas e dispendiosas e, por conseguinte, reforçou os níveis de 
estratificação. 
Há muito que os escultores confiavam no trabalho de molde de 
especialistas, tanto no interior como no exterior dos seus ateliês. A partir da década 
de 30, voltaram-se cada vez mais para os fabricantes industriais de grande escala 
para realizar os seus trabalhos. Esta tendência foi-se acentuando, tendo máxima 
expressão nas décadas de 60 e de 70, pela produção de grande escala e utilização 
de métodos industrializados da estética despersonalizada do Minimalismo e do 
Conceitualismo. Tratava-se de um período em que a “morte do autor” de Roland 
Barthes174 significava, entre outras mudanças, a “liberação das tarefas de produção” 
do artista, o que teria fortes implicações na concepção de autoria (PETRY, 2011: 
introdução [sp]). O toque pessoal dava lugar à criação de projetos antecipadamente 
estudados, e projetados e produzidos com recursos industriais. Daí o surgimento das 
primeiras empresas de produção de objetos artísticos, resultante da dificuldade dos 
artistas produzirem os seus trabalhos de grande escala (por exemplo, Milgo Bufkin no 
bairro do Brooklyn, na qual foi produzida a obra “LOVE” de Robert Indiana; Lippincott 
em Connecticut na qual foi produzida a obra “Broken Obelisk” em 1967 de Barnett 
Newman; Carlson & Company; Treitel-Gratz, agora Gratz Industries). Artistas como 
Alexander Calder, Donald Judd, Barnett Newman, Isamu Noguchi, Ellsworth Kelly ou 
Robert Rauschenberg recorriam a estas empresas de produção. Estas parcerias iam-
se consolidando, e os artistas delegavam por vezes o poder de decisão aos 
fabricantes sobre algumas opções técnicas. Peter Ballantine, o marceneiro de Judd 
por mais de duas décadas, refere que era raro o artista visitar a sua marcenaria: 
Não foi porque a loja não estivesse perto. A minha loja ficava a uma quadra 
e meia do estúdio dele. Era tão perto que se poderia andar e discutir as novas 
peças que ele estava pensando na chuva sem guarda-chuva. Mas não estava 
correndo para perguntar: ‘Devo usar um tom mais escuro de madeira 
compensada?’ Esse tipo de coisa - o tipo de madeira compensada, onde 
cortar a prancha, e os detalhes das juntas - essas eram decisões de 
fabricação. Não eram decisões do Judd. (SCHWARTZ, 2009: [sp]; tradução 
nossa)175 
                                                          
174 BARTHES, Barthes. The Death of the Author. London:Macat Library,1969. (obra literária citada por Petry, 2011). 
175 “It wasn’t because the shop wasn’t close. My shop was a block and a half away from his studio. It was so close 
that you could walk over and discuss the new pieces that you were thinking about in the rain without an umbrella. 
But you weren’t running to ask, ‘Should I use a darker grain of plywood?’ That kind of stuff—the type of plywood, 




A citação do artista conceitual australiano Ian Burn demonstra como alguns 
dos artistas desta época entendiam os processos criativos: 
Cada um dos estilos do início dos anos sessenta foi marcado por uma 
tendência que desviava a tomada de decisão significativa do processo de 
produção para a concepção, planejamento, design e forma de apresentação. 
A execução física muitas vezes não foi defendida pelos artistas que poderiam 
adotar, em vez disso, um papel de supervisão. (…). Este modo de produção 
encorajou os artistas a desvalorizar não apenas as habilidades tradicionais, 
mas também a aquisição de qualquer habilidade que exigisse um período 
disciplinado de treinamento. Os artistas mais jovens foram confrontados com 
a conclusão de que era desnecessário adquirir mais do que as poucas 
habilidades exigidas para reproduzir o estilo particular com o qual eles 
estavam se comprometendo. (BURN, 1981: 52; tradução nossa)176 
Atualmente, esta realidade é, em alguns casos, levada ao extremo, 
havendo exemplos de vários artistas visuais mediáticos que gerem a sua produção de 
modo quase empresarial, distanciando-se cada vez mais do processo de produção 
física da obra. O artista visual norte-americano Jeff Koons é o exemplo mais 
paradigmático deste modo de atuação. Mantendo uma equipe entre noventa a cento 
e vinte assistentes regulares, Koons construiu uma espécie de bottega 
renascentista  de 1,500 m2, na qual são desenvolvidos e concretizados vários projetos 




Fig. 34: Documentação do estúdio de Jeff Koons, Nova Iorque. 
 
                                                          
176 “Each of the early ‘sixties styles was marked by a tendency to shift significant decision-making away from the 
process of production to the conception, planning, design and form of presentation. The physical execution often 
was not carried out by the artist who could adopt instead a supervisory role. (…) This mode of production 
encouraged artists to devalue not just traditional skills but the acquisition of any skills demanding a disciplined 
period of training. Younger artists were faced with the conclusion that it was unnecessary to acquire any more than 
the few skills demanded to reproduce the particular style to which they were committing themselves.” 
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Poderá dizer-se que a principal diferença entre as bottegas e os estúdios 
contemporâneos reside na experiência e na idade da equipe. Enquanto que nas 
bottegas renascentistas a equipe era essencialmente constituída por aprendizes 
inexperientes (apesar de também haver assistentes pagos) e a sua idade não 
ultrapassava os dezoito anos, no estúdio de Koons os assistentes são, geralmente, 
profissionais nas suas áreas de trabalho, e são contratados para executar uma tarefa 
específica. Ou seja, o estúdio de Koons não exerce a componente pedagógica; ocupa 
somente um papel empresarial.  
É interessante pensarmos sobre como as questões da autoria e do trabalho 
manual funcionam neste cenário, tomando o exemplo dos trabalhos de Koons. Apesar 
de nunca ter sido omitido o sistema de colaborações, os seus assistentes não 
ultrapassam a posição de anonimato. Existem enquanto massa, e não como sujeitos 
individuais detentores de um conhecimento específico. Inclusivamente, a sua 
identidade não é evocada no momento em que a obra é colocada fora do estúdio no 
circuito expositivo e comercial. Por outro lado, tal como em noutros casos, há uma 
significativa disparidade entre os valores comerciais das obras e o que é pago aos 
colaboradores pelo serviço que prestaram. Ainda sobre a discussão acerca da 
produção manual, é curioso o fato de Koons ter desenvolvido um sistema de cores 
por números para que cada um dos seus assistentes de pintura pudesse excutar as 
suas telas como se tivessem sido produzidas por uma única mão. Ou seja, a mesma 
pintura poderá ser produzida por várias mãos sem correr o risco de haver uma 
distinção cromática no final já que, geralmente, cada pintor constrói a sua própria 
paleta. 
Esta realidade traduz uma desigualdade estatutária relativa ao fazer na 
arte, que afasta o processo de produção artística dos ideais mais igualitários referidos 
com o exemplo de Moholy-Nagy, que procurava envolver horizontalmente todos os 
intervenientes, configurando-se a terceirização não como um modo de democratizar 
o trabalho, mas sim como um meio de elevar os valores de produção e, em última 
instância, como um processo de proletarização do fazer.  
Embora Glenn Adamson e Julia Bryan-Wilson designem os modos do fazer 
que envolvem colaborações com outras entidades no processo de produção da obra 
e que caracterizam uma grande parte da produção artística contemporânea, como 
“distributed authorship” (2016: 223), o que supõe o reconhecimento de uma autoria a 
várias mãos, parecem ainda existir algumas interrogações e dúvidas relativamente a 
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este tema. Subsistem questões relativas às mudanças que ocorrem no entendimento 
do objeto artístico, considerando que os artistas já não necessariamente participam 
fisicamente na produção dos seus trabalhos; às implicações não somente artísticas e 
culturais, mas também sociais e políticas que ocorrem num sistema cuja produção é 
delegada em várias mãos e no qual os artistas dependem do suporte e do skill de 
especialistas para concretizar as suas ideias; bem como em relação à definição da 
figura do artista no contexto dos novos processos de produção. Estas são algumas 
das questões a seguir abordadas na análise de propostas artísticas contemporâneas. 
O trabalho desenvolvido pelo artista britânico Richard Deacon (1949, vive 
e trabalha em Londres) é construído pelo seu assistente Matthew Perry. As suas 
esculturas de grande escala, maioritariamente em madeira e metal, exigem meios e 
conhecimento técnico especializados. A obra “Slippery When Wet” (fig. 35) é um 



















Fig. 35: Richard Deacon, “Slippery When Wet”, madeira e aço inoxidável, 223 x 382 x 198 cm, 2004 
 
 
Em entrevista a Michael Petry (PETRY, 2011),177 o artista refere que a sua 
colaboração se deve essencialmente a quatro fatores:  
Obviamente, por vezes preciso de ajuda – essa é uma razão. Outra razão é 
que estou interessado num processo, num material ou numa técnica em 
particular – e eu não faço uma distinção entre os processos industriais e 
artesanais nesta questão – e interessa-me o individual. A terceira razão, 
ligada à última, seria a disponibilidade de um material ou processo em 
                                                          
177 Richard Deacon, em entrevista por Michael Petry (Petry, 2011). 
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particular que não poderia usar no ateliê. A quarta seria que eu gosto de 
trabalhar com outras pessoas. (2011: 188; tradução nossa)178 
Observando e estudando a fundo o trabalho deste artista, entendemos que 
se trata de um trabalho altamente complexo e sofisticado do ponto de vista construtivo 
(processos de torção da madeira com vapor de água) na medida em que desafia os 
limites de comportamento da matéria, exigindo com isso um grau de conhecimento 
técnico e manual bastante elevado (fig. 36 e 37). O seu assistente Matthew Perry 
refere que:   
A realidade deste trabalho é muito excêntrica e exige muita produção manual, 
não é um processo de produção em massa. A necessidade é sempre o que 
orienta todo o processo. Você tem formas muito complexas que têm de ser 
unidas, e elas são forçadas para estarem juntas para que ambas sejam fortes, 
mas elegantes, ao invés de haver uma espécie de obtusidade nelas. Eu não 
uso computadores para calcular as coisas, eu tendo a usar apenas a minha 
capacidade de visualizar as coisas, e eu ainda trabalho assim. Em cada peça 
que eu faço, eu tento deixar algo que está perdido, ou que é respondido pela 
forma ou pela estrutura, e que funcione para mim e para o Richard. (GRANT 
e HOLTHAM, 2014: [sp]; tradução nossa)179 
Uma vez que parte das decisões formais são tomadas durante o fazer da 
obra, em função da complexidade técnica e processual inerente aos materiais 
utilizados, bem como do fator de imprevisibilidade a eles associado, é pertinente 
entendermos de que modo a autoria é aqui distribuída. De acordo com as palavras de 
Deacon na mesma entrevista a Michael Petry, parece-nos que o trabalho desenvolvido 
por Perry ultrapassa o campo da invisibilidade, sendo que a relação de parceria 
estabelecida entre ambos é consideravelmente pacífica:  
Em particular eu tenho uma discussão em andamento com o Matthew Perry 
[assistente] e decidimos numa frase ‘Em associação com o Matthew Perry 
Studio’ como testemunho da sua contribuição, juntos com uma percentagem 
mutuamente acordada (adicional aos pagamentos) em qualquer venda. Com 
Niels Dietrich [assistente], trabalhei desde o começo como um parceiro igual 
nas vendas um/terço, um/terço, um/terço – isto resolve muitos assuntos. Eu 
mantenho claro o tempo todo que a escultura é minha. (PETRY, 2011: 188; 
tradução nossa)180 
                                                          
178 “Obviously, from time to time I need help – that’s one reason. Another would be that I’m interested in a particular 
process, material or technique – and I don’t really make a distinction between industrial and craft processes in this 
regard – and it could be that it’s the individual that interests me. A third, connected to the last, would be the 
availability of a particular material or process that I can’t use in the studio. A fourth would be that I like working with 
other people.” 
179 “The reality of this work is that it’s always eccentric and it’s very hand-made, it’s not a process of mass 
production. Necessity is always what rules everything. You have very complex shapes that have to be joined, 
and they are routed together so that they are both strong, but elegant, rather than there being a kind of 
obtuseness about it. I don’t use computers to calculate things, I tend to just use my capacity to visualise things, 
and I still work like that. Every piece that I make, I try and leave something that’s lost, or is answered by the form 
or the structure, and that works for both me and Richard.” 
180 “In particular I have an ongoing discussion with Matthew Perry and we have agreed on a phrase ‘In association 
with Matthew Perry Studio’ as testament to his input, together with an agreed percentage (additional to payments) 
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O assistente Perry, na entrevista acima referida, parece-nos, no entanto, 
não tão contente com a questão da autoria: “A autoria é difícil. Mas de certa forma, a 
minha vida é sobre a prática e não sobre os processos. O Richard tem uma ideia; ele 
quer juntar as coisas de uma certa maneira, e eu vou-me embora e faço um 
vocabulário para ele trabalhar. Sempre foi assim” (GRANT e HOLTHAM, 2014: [sp]; 
tradução nossa)181. 
Alertamos também para o fato curioso de Deacon, logo após manifestar a 
sua posição relativamente à autoria, referir que renega a sua própria autoria no caso 
de uma colaboração com um designer gráfico ou com um tipógrafo: “A situação 
inverte-se quando estou trabalhando com um designer gráfico ou com um tipógrafo” 
(PETRY, 2011: 188; tradução nossa)182. Esta declaração leva-nos a concluir que, para 
Deacon, a autoria está inteiramente associada ao trabalho intelectual, subentendendo 




Fig 36: Documentação dos processos de produção.  
Madeira sendo moldada após vapor de água pelo  
assistente Matthew Perry. 
 
Fig. 37: Documentação dos processos de produção.  
Madeira sendo moldada coberta com metal pelo  




Também o trabalho desenvolvido pelo ganense El Anatsui (1944, vive e 
trabalha na Nigéria) é um exemplo muito representativo da incorporação dos 
processos de terceirização do fazer manual na obra. Trabalhando geralmente com 
                                                          
of any sale. With Niels Dietrich, I have worked since the beginning with him as an equal partner in sales one-third, 
one-third, one-third – this resolves many issues. I remain clear all the time that it is my sculpture.” 
181 “Authorship is difficult. But in a way, my life is about the practice rather than the processes. Richard has an 
idea; he wants to put things together in a certain way, and I go away and make a vocabulary for him to work with. 
That’s always how it’s always been.” 
182 “The situation gets reversed when I am working with a graphic designer or typographer.” 
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materiais descartados como tampas de bebidas alcoólicas, raladores, latas de leite, 
pregos de ferro ou chapas de impressão, os seus “tecidos” refletem sobre o 
intercâmbio econômico e cultural colonial e pós-colonial na África e estabelecem 
conexões entre história, poder, consumo e desperdício. O trabalho de parede “Earth’s 
Skin” (fig. 38) de 2008 consiste numa espécie de tecido colorido e brilhante constituído 
por tampas de alumínio de garrafas de marcas como Bakassi, Chelsea, Dark Sailor 
ou Ebeano de uma destilaria em Nsukka (cidade no sudeste da Nigéria). O uso deste 
material prende-se com a história do colonialismo, pois, com a chegada do licor a 
África, a produção de rum impulsionou o comércio de escravos trans-Atlântico. 
Citando Anatsui:  
Eu vi as tampas de garrafa como se relacionando com a história da África, no 
sentido de que quando o primeiro grupo de europeus chegou para negociar, 
trouxeram o rum originalmente das Índias Ocidentais, e então foram para a 
Europa e finalmente para a África como três pernas de uma viagem triangular. 
As tampinhas de bebida que uso não são feitas na Europa; todas elas são 
feitas na Nigéria, mas simbolizam a reunião das histórias desses dois 
continentes. (POLLACK, 2015: [sp]; tradução nossa)183 
O trabalho “Earth’s Skin” aqui em análise, assim como todos os trabalhos 
de Anatsui, resulta também de um fazer manual coletivo de uma equipe de assistentes 
locais, cujas tarefas consistem na recolha das tampas das garrafas, na sua 
amolgadura, bem como na união das mesmas, construindo pacientemente uma 
espécie de “puzzle” no ateliê do artista na cidade de Nsukka na Nigéria (fig. 39). 
Contudo, apesar de se tratar de um trabalho construído por “várias mãos”, o artista 
acompanha todo o processo de construção da obra, como o próprio refere no 
documentário “El Anatsui: Studio Process”: “Sempre que começo um novo padrão ou 
textura, tenho que mostrar como se faz, porque enquanto artista percebi que, se não 
mantemos o contato físico e o manuseamento do material, o trabalho pode acabar por 
ficar sem alma.”184. Neste sentido, é um trabalho cujo processo envolve a presença do 
artista, pois é durante esse curso de construção que se tomam decisões formais que 
determinam o entendimento final da obra. 
                                                          
183 “I saw the bottle caps as relating to the history of Africa in the sense that when the earliest group of Europeans 
came to trade, they brought along rum originally from the West Indies that then went to Europe and finally to Africa 
as three legs of the triangular trip. The drink caps that I use are not made in Europe; they are all made in Nigeria, 
but they symbolize bringing together the histories of these two continents.” 
184 Documentário “El Anatsui: Studio Process”, produzido pela Art21, em 2011, publicado a 20/07/2012. 
https://www.youtube.com/watch?v=_d3RIE195JI 
“Whenever I start a new pattern or texture, I have to show how it is done, because as an artist I realized that if we 
do not maintain the physical contact and the handling of the material, the work can end up being soulless.” 
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Ao mesmo tempo em que se trata de trabalho que procura refletir e expandir 
as questões associadas ao colonialismo, é também uma proposta que faz um 
comentário à produção em massa globalizada, por estar num contexto à margem do 














Fig. 38: El Anatsui, “Earth’s Skin”, tampas de alumínio de garrafas e arame de cobre, aproximadamente 450 x 

















Fig. 39: Documentação do processo de produção, no estúdio de El Anatsui na Nigéria. 
 
 
Ainda dentro da discussão sobre a produção manual terceirizada, é 
interessante reflectir sobre os processos de instalação dos trabalhos de Anatsui como 
momentos de criação artística nos quais, ao contrário do que sucede com outras obras 
de carácter mais fixo como a pintura, são tomadas decisões de ordem formal por parte 
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dos técnicos de montagem bem como das figuras que acompanham a instalação 
como curadores, galeristas ou colecionadores. O processo de criação não está 
terminado até que a obra seja instalada. As entidades de montagem personalizam a 
aparência da obra, manipulando-a e articulando-a de modo específico e irrepetível, à 
semelhança das esculturas moles do artista norte-americano Claes Oldenburg. As 
imagens da montagem do trabalho “Lines That Link Humanity” (fig. 40) no North 
Carolina Museum of Art revelam como o processo de instalação da obra poderá ser 
também um momento de co-criação resultante de um trabalho a “várias mãos”.  
 
Fig. 40: Registro fotográfico da instalação da obra “Lines That Link Humanity” de El Anatsui, North 
Carolina Museum of Art, 2009. 
 
 
Assim, poderemos afirmar que o fazer colaborativo ou terceirizado, 
presente desde a recolha do material, até à instalação da obra, adquire, nas propostas 
de Anatsui, um lugar extremamente importante. A sua dimensão terceirizada é parte 
integrante na compreensão da obra de arte.   
Um trabalho muito representativo do fazer manual colaborativo como meio 
de produção artística intitula-se “Sunflower Seeds” do artista visual chinês Ai Weiwei 
(1957), e foi apresentado no chão da Turbine Hall da Tate Modern em Londres nos 
anos de 2010 e 2011 (fig. 41). A proposta consiste na disposição de 100 milhões de 
sementes de porcelana, que foram produzidas manualmente durante o período de 2 
anos por 1600 trabalhadores na cidade chinesa de Jingdezhen, que é um lugar 
historicamente conhecido pela sua indústria de cerâmica (fig. 42). Ai Weiwei procurou 
com este trabalho refletir sobre as realidades assimétricas da produção global, 
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integrando os métodos de produção manual e local da cidade em questão num 
contexto ocidental de produção altamente massificada. Neste sentido, trata-se de um 
processo de fabricação repleto de implicações políticas.  
Como era esperado, este projeto gerou muita polêmica, pois o artista foi 
acusado de promover e de tirar proveito financeiro de um trabalho que, do ponto de 
vista da sua fabricação, era totalmente desumano. Além disso, durante o período de 
visitação do projeto, gerou-se um episódio que tornou esta discussão ainda mais 
acesa. Após a abertura da instalação, verificou-se que era produzida uma poeira que 
poderia ser prejudicial aos funcionários do museu e aos visitantes. Perante este fato, 
o museu decidiu interditar a passagem dos visitantes, passando a ser apenas uma 
experiência visual. Esta decisão, aparentemente empática para com os visitantes e os 
trabalhadores da Tate Modern, revela simultaneamente uma postura discriminatória 
relativamente aos produtores chineses, no sentido em que não foram tomadas 
medidas de proteção quando da produção das sementes de cerâmica. 
Paradoxalmente, sendo esta uma proposta artística que procura problematizar os 
sistemas globais de produção, acaba ela mesma por criar um conflito da mesma 
natureza. Apesar dos colaboradores receberem um salário acima da média, não deixa 
de ser um projeto polêmico, trazendo à discussão a legitimação dos processos de 


















Fig. 42: Documentação do processo de produção para “Sunflower Seeds”; Oficinas de cerâmica em Jingdezhen. 
 
De modo a expandir a discussão em torno dos processos de delegação do 
fazer manual a outrém, trazemos aqui a proposta “Pulso y Martillo” (fig. 43) de 2011, 
da artista mexicana Margarita Cabrera (1973, vive e trabalha nos E.U.A.). Trata-se de 
uma proposta que reflete sobre as questões de fabricação e da ética da terceirização, 
teatralizando e tornando público um método de fazer. O trabalho consiste numa ação, 
na qual um grupo de performers (na sua maioria estudantes imigrantes do Sul da 
Califórnia) tinham como propósito bater em grandes chapas de cobre com marretas. 
O som produzido remetia ao som existente nos procedimentos tradicionais do trabalho 
de cobre artesanal, fazendo, com isso, um comentário à situação dos trabalhadores 
invisíveis ao longo da fronteira entre o México e os E.U.A. cujos esforços corporais 
em maquiladoras (fábricas de comércio livre) são ofuscados pelos processos de troca 
de mercadoria. No lugar de resultar num produto materializado e tangível, a artista 
propõe uma ação que problematiza os problemas sociais inerentes a alguns 








Retomando as questões colocadas anteriormente, procuraremos aqui 
respondê-las após uma reflexão sobre o fenômeno da terceirização como 
consequência do processo de deskilling iniciado na década de 60 do séc. XX. 
Sobre a questão das mudanças que poderão ocorrer no entendimento do 
objeto artístico perante a não participação dos artistas nos seus processos de 
produção física, consideramos que há uma alteração muito significativa na percepção 
do mesmo na medida em que ocorre uma descentração da figura do artista. Ao 
contrário do objeto que é unicamente produzido pelo artista, e no qual o espectador 
pode projetar toda a responsabilidade formal no autor, o objeto produzido por outrem, 
seja uma entidade ou mais, é necessariamente percepcionado a partir de um sentido 
de coletividade. Por conseguinte, o espectador terá de entender o objeto desvinculado 
das capacidades artesanais do artista, e focar-se e empatizar com outras dimensões 
suscitadas na obra.  
De fato, sabemos que a terceirização é, na maior parte das vezes, omitida 
para se manter uma certa fetichização do artista-artesão, ao mesmo tempo que se 
assegura o lado personalizado da obra. Quererá isto dizer que a relação do 
espectador com a obra produzida coletivamente possa se afirmar menos empática? 
Compreendemos que cada situação terá de ser analisada individualmente. São várias 
as propostas em que a estratégia de coletividade atribuiu um sentido mais profundo à 
obra. Veja-se o exemplo das propostas de caráter social da artista dinamarquesa 
Isabel Berglund que, geralmente, resultam de um trabalho desenvolvido por um 
conjunto de pessoas.  
A obra “Home Masks Relations: A Social Art Project” de 2017 é um exemplo 
de como a produção coletiva pode reforçar a relação empática do espectador com a 
obra. Várias mulheres foram convidadas para construir em tricô a planta da sua casa, 
reduzindo assim as fronteiras socioeconômicas e políticas nos Estados Unidos da 
América e aproximando as pessoas de diferentes origens através da prática do tricô. 
Note-se, contudo, que este projeto artístico constitui-se discursivamente a partir da 
participação de várias entidades, colocando-se assim essa problemática na linha da 
frente do entendimento da obra. Pelo contrário, quando uma obra resulta da 
colaboração de entidades anônimas, suspeitamos que a relação do espectador com 
a obra processa-se com uma certa opacidade pela inexistência de identificação e 
empatia. Neste sentido, poderemos dizer que a obra se poderá tornar mais próxima 
de um objeto de mercadoria do que de um objeto artístico.  
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Entendemos também que o trabalho terceirizado poderá afetar o valor 
econômico da obra no sentido em que terá de ser considerado o seu custo de 
produção, ao mesmo tempo em que ocorre uma espécie de intensificação do objeto 
artístico enquanto mercadoria. Este foi produzido à luz dos princípios da produção 
mercantil, em que se pressupõe um sistema de divisão de trabalho, no qual os 
produtores individuais (assistentes do artista) se especializam na elaboração de um 
serviço/produto, bem como a existência da propriedade privada (ateliê do artista) 
sobre os meios de produção e sobre os produtos do trabalho. A prática artística, que 
vinha de uma posição antitética relativamente aos modos de produção capitalista, 
coloca-se agora numa posição em que usufrui desse sistema. Nos moldes da lógica 
da divisão de trabalho criticada na obra “Capital” de Karl Marx, o artista atua como 
empresário e gerente que conceitualiza, delega, dirige e supervisiona o processo. 
Relativamente às implicações artísticas, culturais, sociais e políticas que 
poderão ocorrer num sistema cuja produção é delegada a várias mãos e os artistas 
dependem do suporte e do skill de especialistas para concretizar as suas ideias, 
consideramos que as consequências são consideravelmente significativas. A 
realização de um projeto desta natureza tem, naturalmente, implicações muito 
significativas na medida em que vem desafiar o modelo de criação vigente em quase 
toda a história da arte. Apesar da divisão de tarefas permear toda a história da arte, e 
neste sentido as propostas de colaboração e de terceirização atuais representarem 
uma continuação desse formato de produção, o sistema agressivo de fabricação 
delegada a várias mãos de hoje aproximou a prática artística do sistema de mercado 
capitalista, adotando regras de atuação muito semelhantes. A produção terceirizada 
reforçou a concepção do objeto artístico enquanto objeto de mercadoria.  
Ao tentarmos identificar as implicações sociais e políticas deste fenômeno, 
não poderemos deixar de considerar as entidades que são envolvidas nos processos 
de colaboração, designadamente qual o lugar que ocupam na perspectiva do autor do 
projeto, dos colaboradores e do público que recebe a obra de arte. O modo como 
estas questões são assumidas determina, em parte, o sentido da obra enquanto lugar 
de reforço de uma lógica capitalista de produção ou, em alternativa, enquanto lugar 
de problematização dessa mesma lógica como é o caso da já referida proposta da 
artista Isabel Berglund. 
Apesar da estratégia de produção terceirizada ser aceite, os intermediários 
entre o artista e o público, tais como a galeria ou a figura do galerista, por vezes ainda 
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omitem estas informações e ainda se mostram relutantes em revelar e credenciar as 
entidades que participam na execução da obra em questão. (ADAMSON e BRYAN-
WILSON, 2016; SAUNDERS, 1993). Ao contrário de outras áreas como a arquitetura 
ou o cinema, nas artes visuais por vezes as colaborações ainda não são 
completamente reveladas, sendo que esta ocultação poderá estar associada a duas 
razões principais: por um lado, permanece a necessidade de perpetuar a concepção 
do artista fazedor e de “proteger o ideal do leigo do escultor heróico lutando com o 
material” (SAUNDERS, 1993: [sp]) e, por outro lado, a manutenção do artista individual 
poderá ter que ver com interesses econômicos por parte do mercado de arte 
gerenciado pelas entidades institucionais das galerias e dos museus, isto é, com a 
intenção de proteger o valor econômico do trabalho. 
Em 2012 houve uma polémica protagonizada pelos artistas visuais David 
Hockney e Damien Hirst a propósito dos seus métodos de produção. No âmbito de 
uma exposição individual de Hockney na Royal Academy of Arts em Londres, o artista 
escreveu num póster a seguinte frase: “Todos os trabalhos aqui foram feitos pelo 
próprio artista pessoalmente”. Sobre este episódio, Duggan relata que este ato foi 
interpretado como um insulto a Damien Hirst cujo trabalho é o resultado de um sistema 
praticamente empresarial de produção massificada. Hockney, em sua defesa, 
respondeu na mídia que a delegação do trabalho a figuras especializadas “É um pouco 
insultoso para o artesão”. (DUGGAN, 2012: [sp]; tradução nossa)185 
À questão sobre como se define a figura do artista no contexto dos novos 
processos de produção terceirizada, compreendemos que o artista assume um 
comportamento consideravelmente empresarial e projetista, na medida em que 
gerencia os movimentos simultâneos de produção da obra. Trata-se de um trabalho 
que traz uma posição mais interativa, e que advém sobretudo do chamado networking, 
ou seja, da construção de uma rede de contatos que permitirá não somente construir 
a sua obra, como também cumprir todas as necessidades de pós-produção como a 
intermediação com a esfera institucional. O artista como figura individual dá lugar ao 
artista que trabalha coletivamente e que se serve da valência de vários especialistas. 
Esta nova condição poderá ser entendida como um reflexo da emergência do modelo 
capitalista, cuja relação com o cliente e com o mercado é mais direta. A obra de arte 
                                                          
185 “It's a little insulting to craftsmen.”  
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está a tornar-se cada vez mais num bem de consumo ou numa mercadoria que atingiu 
valores extremamente elevados, daí o recurso à terceirização. 
Hoje, um século após Duchamp, a ideia de que a autoria e a produção física 
deveriam ser equiparadas parece mal colocada. A potência da produção tornou-se tão 
expressiva que, de alguma maneira, superou o conceito. Porém, isso de alguma 
maneira não é inteiramente garantido porque, como refere Greg Hilty (curador da 
Lisson Gallery em Londres), "ainda é sobre o artista, para o bem ou para o mal. O 
mercado precisa de uma figura única, a assinatura de um artista". Estamos muito 
longe de uma situação em que a autoria da arte é distribuída a todas as partes 
envolvidas na realização de uma obra, cada uma creditada à maneira de uma 
produção cinematográfica. Alguns artistas creditam os seus colaboradores, mas isso 
continua sendo uma escolha pessoal e não uma expectativa (ADAMSON e BRYAN-
WILSON, 2016: 172).186 Muitos artistas não revelam ou debatem sobre os bastidores 
de produção de obras, pois, de certa maneira, o confronto com essa esfera poderá 
dispersar a ideia de artista/fazedor individual e, com isso, esmorecer a potência 
estética e comunicacional da obra. 
Desta reflexão sobre o lugar do skill atualmente podemos concluir que há 
uma tendência para o artista visual desconsiderar o aprendizado técnico em prol de 
colaborações com entidades especializadas que procuram responder às suas 
necessidades de caráter prático. Ao mesmo tempo, notamos também uma tendência 
de alguns artistas compreenderem os processos do fazer como base estrutural do seu 
trabalho; isto é, os modos de produção terceirizada colocam-se como o ponto central 
para o entendimento das duas propostas assumindo o papel de medium. Os projetos 
de Ai Weiwei ou de Jeff Koons acima referidos são um exemplo dessa estratégia. 
Apesar de cada um deles operar numa escala e com um orçamento semelhantes a 
uma produção cinematográfica para a grande massa, verificamos que isso não anulou 
a sua autoria artística. Pelo contrário, suspeitamos que, paradoxalmente, a sua autoria 
poderá ser reforçada quando o artista domina os seus meios de produção como um 
medium próprio. Estes processos, por geralmente envolverem várias pessoas e por 
demandarem logísticas mais complexas de produção, adquirem mais visibilidade, 
impacto e curiosidade no público comparativamente aos trabalhos construídos 
                                                          
186 Entrevista a Greg Hilty (Diretor Curatorial da Lisson Gallery), 21 Ag. 2012. 
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unicamente pelo artista no seu ateliê. Por conseguinte, a noção de autoria talvez saia 
reforçada. 
Como o fazer artístico na sua dimensão mais técnica se baseia em 
sistemas cada vez mais sofisticados de terceirização, podemos esperar que a 
complexidade dos processos de colaboração se torne cada vez mais evidente. Por 
agora, a fabricação é sobretudo uma atividade de bastidores. No entanto, pode ficar 
claro que a diversidade dos meios de produção será a dimensão que melhor 
carcaterizará a produção atual, como referimos anteriormente por referência a 
Adamson e Bryan-Wilson (2006), o que é reforçado na entrevista de Adamson na “The 
Crafts Magazine Book Club”.  
Eu não quero exagerar mas acho que daqui a cinquenta ou cem anos as 
pessoas vão olhar para o nosso momento na história da arte como sendo 
definido pela produção, em vez de, digamos, pelas ideias, pelos estilos ou 
pelos movimentos. E, em parte, isso deve-se ao fato da arte de hoje ser 
altamente diversa (...)  mas também porque agora estamos a atravessar uma 
espécie de explosão de técnicas de produção e também um aumento radical 
do valor de produção. (...) Portanto, o que estamos a tentar dizer é que os 
meios de produção são essenciais para o modo como entendemos a arte 
contemporânea e o resto que está realmente a acontecer é uma espécie de 
sapateado que te está a distrair do que realmente está a acontecer (...). Pense 
no Jeff Koons, ele está a emprurrar isso contra a sua cara e está a dizer ‘Olhe 
para esta coisa, para esta coisa brilhante e incrível. Não olhe para esta 
realidade pois vou contar-lhe outra história e vou insistir em contar-lhe essa 
outra história. E se começar a falar sobre os meus fabricantes, vou fazer-te 
calar’. Essa manobra é muito explícita no caso de Jeff Koons, mas essa é a 
manobra da arte contemporânea na maioria das situações. (tradução 
nossa)187 
Segundo Adamson, nunca antes os meios de produção se mostraram tão 
essenciais para o entendimento do fenômeno artístico, o que está associado ao 
acréscimo das técnicas de produção, assim como ao crescimento do valor de 
produção. Artistas que trabalham em grande escala enfrentam novos desafios de 
produção, concordantes com um mercado da arte progressivamente mais exigente e 
competitivo. Neste sentido, parece-nos cada vez mais imperativo refletirmos e 
                                                          
187 “I do not want to overstate it but I think fifty or a hundred years from now people will look at our moment in art 
history as being defined by production rather than, let’s say, by ideas, styles or movements. This is partly due to 
the fact that today's art is highly diverse (...) but also because we are now experiencing a kind of explosion of 
production techniques and a radical increase in the value of production. (...) So what we are trying to say is that the 
means of production are essential to the way we understand contemporary art and the rest that is actually happening 
is a kind of tap dance that is distracting you from what really it is happening (...). Think of Jeff Koons, he's pushing 
it against your face and he's saying 'Look at this thing, for this brilliant and incredible thing. Do not look at this reality 
because I will tell you another story and I will insist on telling you this other story. And if you start talking about my 
manufacturers, I'll make you shut up'. This maneuver is very explicit in the case of Jeff Koons, but that is the 
maneuver of contemporary art in most situations”. Entrevista realizada a Glenn Adamson por Christopher Frayling: 
FRAYLING, Christopher. Book Club – Glenn Adamson in conversation. Entrevistado: Glenn Adamson. The Crafts 
Magazine Book Club, 2017. Disponível em: https://soundcloud.com/crafts-magazine/book-club-glenn-adamson-
in-conversation. Acesso em: 3 nov. 2017 (ver Entrevista Podcast em Referências). 
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debatermos sobre as práticas artesanais e o lugar do “fazer à mão” nos processos de 
criação do artista contemporâneo, um fazer que já não é apenas do artista, mas que 
incorpora a sua obra e que, por isso, não pode ser ignorado. Como afirmámos na 
introdução deste sub-capítulo, o fenômeno da terceirização não parece representar 
uma abdicação de responsabilidade do artista, mas antes o início de uma forma 
distinta e mais complexa de autoria e de entendimento sobre o fazer manual. 
 
Em síntese, ao longo deste capítulo abordámos diversas dimensões do 
fazer manual e da sua relevância na prática artística. Procurou-se entender de que 
modo o fazer manual se inscreve na prática artística contemporânea, salientando o 
conhecimento a partir das mãos, bem como as dimensões da materialidade e da 
dimensão técnica. 
Relativamente ao conhecimento a partir das mãos, procurámos reflectir 
sobre a relação entre o fazer manual e o conhecer. Dito de outro modo, procurámos 
entender que tipo de conhecimento é gerado na experiência tátil a partir do princípio 
do “thinking through hands” e da evidência de um pensamento e de conhecimento 
sensorial. Para isso, foram apresentados os conceitos de conhecimento-na-ação 
(“knowing-in-action”) e de reflexão-na-ação (“reflection-in-action”) pela sua 
importância para a compreensão de como a prática intervém na construção do 
conhecimento. 
Constatámos que o saber através do fazer implica o reconhecimento do eu 
corporificado, isto é, da evidência de que o sujeito está corporalmente implicado e 
relacionado com o fazer. Assim, há a constatação do corpo como um elemento 
constituinte do saber e do conhecer fazendo.  
Em relação à dimensão da materialidade que vem efetivar a fisicalidade do 
fazer manual, verificámos uma conquista histórica da capacidade expressiva e 
comunicacional da matéria artística, em contraposição à sua posição de invisibilidade  
que caracterizou e acompanhou grande parte da história da arte. Apesar de 
coexistirem na atualidade diversos entendimentos e manifestações da materialidade 
na arte, essa conquista histórica veio instaurar a necessidade e a inevitabilidade da 
discussão do papel da matéria na produção artística, assim como complexificar o 
quadro de relações possíveis entre produção e receção da obra. Assim, assiste-se a 
uma ampliação – e não a uma redução ou neutralização – do lugar da matéria na arte 
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e, com isso, a uma reactivação da linguagem artesanal do ponto de vista da sua 
materialidade. 
Quanto à dimensão técnica (skill), como uma das valências essenciais para 
o entendimento do fazer manual, constatámos que o vínculo da arte com o domínio 
técnico foi apenas transposto no seculo XX com a apresentação de propostas 
assentes no deskilling ou na desabilitação técnica. No entanto, apesar deste 
movimento representar a desvalorização do fazer técnico manual do artista, acabou 
por potenciar novas formas do fazer manual dando origem assim ao reskilling ou à 
reabilitação técnica. Abordámos também o lugar da habilidade técnica atualmente e 
de que modo esta pode ser protagonizada por “várias mãos” através do recurso a 
especialistas, sendo que estas colaborações não representam uma abdicação de 
responsabilidade do artista, mas sim o o início de uma forma distinta e mais complexa 
de autoria e de entendimento sobre o fazer manual. 
No capítulo seguinte serão abordados os momentos históricos mais 
significativos de cruzamento entre a arte e o artesanato, evidenciando a presença do 




MOMENTOS HISTÓRICOS DE CRUZAMENTO ENTRE A ARTE E O 
ARTESANATO 
 
Adamson refere que “A posição do artesanato dentro das artes é um caso 
complicado” (2007: 1; tradução nossa)188. Apesar de qualquer objeto de arte resultar 
de um processo do fazer, é certo também que há uma distinção entre o objeto que é 
naturalmente produzido de um modo artesanal, e aquele que se debruça sobre os 
processos artesanais. De modo análogo, quando se refere que um objeto de arte é 
colorido não significa que os restantes objetos sejam isentos de cor. Existem 
propostas que não utilizam a cor como apenas um elemento, mas que são, de certo 
modo, sobre a cor. De modo semelhante, as propostas artísticas poderão não 
somente demonstrar uma complexidade técnica, como também poderão abordar e 
explorar as condições da sua própria produção.  
Neste sentido, e retomando a citação de Adamson, torna-se complexo 
identificar e entender os momentos de diálogo consciente e programático entre a arte 
e as práticas artesanais. Identificamos em seguida alguns períodos históricos, os 
quais consideramos importantes na problematização do cruzamento entre as artes 
visuais e o artesanato, e que se mostram pertinentes para compreendermos o objeto 
de estudo desta pesquisa referente ao fazer manual na prática artística.  
A abordagem dos momentos históricos significativos para a compreensão 
da relação entre a arte e as práticas artesanais será construída de um modo seletivo 
que salientará, sobretudo a mudança de perspectiva, embora reconhecendo que, 
sendo a história da arte um fenômeno amplo e não-linear, a aproximação que aqui é 
feita tem uma abrangência necessariamente limitada. Antes de passarmos à 
abordagem dos momentos históricos de maior cruzamento entre a arte e o artesanato, 
procuraremos esboçar uma breve história dos ofícios com início na Antiguidade 
Clássica desembocando na rutura entre a beleza (belas-artes) e a utilidade 
(artesanato) no séc. XVIII. Procuraremos construir uma narrativa em torno das 
disputas e dos diálogos entre a arte popular (mão), as belas-artes (intelecto) e a 
indústria (máquina). 
                                                          
188 “Craft’s position whithin the arts is a complicated affair.” 
174 
 
O capítulo divide-se em duas secções principais. A primeira refere-se à ruptura 
entre a beleza e a utilidade do século XVIII, que está na génese da separação entre 
arte e artesanato (secção 2.1); a segunda evidencia alguns momentos históricos 
marcantes no que diz respeito à relação entre os processos artísticos, artesanais e 
mecânicos, bem como ao lugar hierárquico que estes processos ocupam desde a 
Revolução Industrial até às primeiras décadas do século XX (secção 2.2). A 
abordagem histórica que aqui se apresenta complementa a abordagem conceitual do 
capítulo anterior, agora com uma incidência maior nos modos como as relações entre 
a arte e o artesanato se foram constituindo em diversos contextos sócio-históricos, os 
seus afastamentos e aproximações, divisões e diálogos, no sentido de expandir a 
compreensão do fenômeno da manualidade na prática artesanal e artística.  
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2.1 Antes da rutura entre a beleza e a utilidade do século XVIII 
 
O presente sub-capítulo destina-se a evidenciar que o confronto teórico e 
institucional entre as belas-artes e o artesanato apenas se formou no século XVIII 
(SHINNER, 2001 [1934]). Partindo de uma contraposição entre a prática mental e 
manual, o artesanato converteu-se no “outro” das artes plásticas assumindo uma 
posição de inferioridade que persiste até hoje.  
No pensamento clássico da cultura greco-romana não existia uma distinção 
entre a arte e o artesanato. O artesanato integrava um conjunto de áreas diversas 
como a pintura, a escultura, a arquitetura, a poesia ou a medicina, quer na Antiga 
Grécia sob o conceito de techné, quer no Império Romano através da noção de ars. 
Ambos os termos referiam-se não a uma categoria específica de produção ou de 
objetos, mas sim à habilidade técnica humana de produzir algo que poderia reportar 
a atividades tão diversas como escrita de versos, produção de calçado, pintura de 
vaso ou governar (SHINNER, 2001: 5).  
De acordo com Howard Risatti (2007), na Grécia Antiga não existia a noção 
de “belas-artes” e, consequentemente, termos como “arte” ou “artista” não faziam 
parte do léxico de então. Apenas a poesia era apreciada enquanto arte maior. Por sua 
vez, Platão e Aristóteles consideravam a pintura e a dança, o épico e a tragédia, a 
aprendizagem de línguas e os rituais religiosos, a prática desportiva e o domínio 
tecnológico como artes de imitação (do grego mimesis e do latim imitatio), em virtude 
do seu poder de copiar, reproduzir ou representar a natureza. Em consonância com a 
filosofia aristotélica, a mimesis constituía a razão de toda a arte e diferenciava o ser 
humano dos restantes animais. 
Mais tarde, no último período da Grécia Antiga (entre os séculos IV e II a.C.) 
que havia sendo aos poucos conquistada pelos romanos, concebeu-se uma 
diferenciação entre as artes liberais e as artes vulgares (ou servis). Se as primeiras 
eram associadas à retórica e aos interesses intelectuais, imateriais, metafísicos e 
filosóficos destinados às elites sociais e consideradas as disciplinas próprias para a 
formação de um homem livre, as artes vulgares (ou servis) referiam-se às ocupações 
utilitárias, técnicas, físicas ou mundanas que serviam as necessidades cotidianas do 
homem e que envolviam remuneração. Com o domínio das artes liberais, o homem 
seria capaz de produzir obras e ideias com poder de elevar o espírito humano para 
além dos interesses puramente materiais. Nesse contexto, a noção de artista era 
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muito próxima do que se entende por artesão. Atividades do pintor ou do escultor eram 
equiparadas às tarefas do carpinteiro, pois ambos respondiam ao conhecimento da 
techné. Assim, arte e artesanato mantinham-se indistintos. O teórico Larry Shiner 
refere que “Os antigos praticantes de várias artes desde a medicina e a estratégia 
militar até à cerâmica e à poesia não eram nem ‘artesãos’ nem ‘artistas’ no sentido 
moderno, mas artesãos/artistas: praticantes habilidosos e praticantes com tato” (2001: 
23; tradução nossa)189. Assim, os pintores e os escultores eram admirados pela sua 
capacidade e domínio técnico.  
A demarcação entre artes liberais e mecânicas era sustentada pelas 
guildas ou corporações de ofício. Estas organizações de artífices dedicavam-se a 
manter padrões de qualidade elevados nos vários ofícios, controlavam grande parte 
da atividade comercial nas cidades e limitavam a competição externa. Na prática, os 
pintores pertenciam às guildas dos boticários190, os escultores às dos ourives e os 
arquitetos às dos canteiros. A fig. 44 é um exemplo de um relevo do escultor italiano 
Nanni di Blanco, no qual é representado o trabalho de escultura produzido nas guildas.  
Este relevo é parte de uma comissão da guilda florentina “Arte dei Maestri di Pietra e 
Legname” de escultores e entalhadores de madeira. O autor formou a base para um 
grupo de quatro figuras monumentais situadas num dos nichos da igreja de 









Fig. 44: Nanni di Banco, detalhe de relevo de “O monumento aos quatro mártires coroados (Quattro Santi 
Coronati)”, 1416, mármore, Igreja de Orsanmichele, Florença. 
                                                          
189 “The ancient practitioners of various arts, from medicine and military strategy to pottery making and poetry, were 
neither ‘artisans’ nor ‘artists’ in the modern sense but artisan/artists: skilled and tactful practitioners.” 
190 Os pintores florentinos haviam se ligado à guilda “Arte dei Medici e Speziali” de boticários, de comerciantes de 
especiarias e de médicos. Apesar de improvável, a sua associação com essas profissões deve-se ao fato de ambas 
trabalharem com fornecedores de pigmentos. Os escultores e os carpinteiros eram membros da “Arte dei Maestri 
di Pietra e Legname”. 
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A maioria dos artesãos trabalhava para patronos que, com frequência, 
transmitiam indicações relativamente ao conteúdo, à concepção e aos materiais que 
queriam ver aplicados nas obras solicitadas. Por conseguinte, os artífices prestavam 
estes serviços não enquanto indivíduos, mas antes como membros de uma 
determinada oficina. 
Há, portanto, uma subordinação da arte medieval à mera execução. 
Inclusive, foi com base nesta acepção que se constituiu o significado do artesanato 
enquanto processo e que na “(...) sua forma mais genérica, é mais ou menos sinônimo 
de ‘habilidade’, um significado que remonta à Idade Média” (SHINER, 2012: 232; 
tradução nossa)191.  
Mas se na Idade Média havia uma indistinção entre a figura do artista, que 
geralmente estava reservada ao estudioso da arte liberal, e o artesão, que era o 
praticante das artes mecânicas, no Renascimento o estatuto do artista sofreu 
alterações muito significativas. A condição comum entre o artista e o artesão no que 
diz respeito à sua prática e ao seu estatuto social foi alterada no período da 
Renascença. A partir desse momento histórico, o artista é compreendido como uma 
figura culta e conhecedora da sua atividade, muito devido à ideologia humanista e 
antropocêntrica de valorização do homem, que desencadeou um conjunto de 
alterações no domínio do entendimento artístico como o desenvolvimento da 
teorização e da intelectualização da arte (escritos “Da Pintura” de Leon Battista Alberti 
de 1435 e “Vida dos Artistas”192 de Georgio Vasari de 1550), as quais alargaram e 
redefiniram a noção de arte. O surgimento da figura do mecenas contribuiu largamente 
para a credibilidade da atividade do artista, ao mesmo tempo que este consolidava as 
relações com a classe alta. Existem, assim, diferenças importantes no que respeita à 
posição social e à imagem do artista-artesão entre a Idade Média e a Idade Moderna. 
O estatuto da arte e do artesanato neste período advém da 
problematização em torno da interação entre a mão ou corpo e o intelecto. O “Discurso 
do Método” de René Descartes (1596-1650) determinava que a mente e o corpo eram 
entidades distintas. Em virtude da sua natureza pensante e inextensível, a mente 
diferia do caráter não pensante e extensível do corpo, o que tornava possível a 
                                                          
191 “(...) at its most generic is roughly synonymous with ‘skill’, a meaning that goes back to the Middle Ages.” 
192 Esta obra literária atribuiu uma grande notoriedade à arquitetura, à pintura e à escultura e aos seus respectivos 
praticantes, ao mesmo tempo que contestou o sistema laboral das guildas e o fabrico utilitário. Desta forma, o autor 
procurava libertar os artistas da guilda medieval e promover a pintura, a escultura e a arquitetura à categoria das 
artes liberais, desejo que o próprio viria a concretizar ao fundar a “Accademia del Disegno” em 1563, em Florença.  
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existência de um sem o outro.193 Esta divisão, acima abordada no subcapítulo 
“Conhecer pelas mãos”, é de tal modo determinante na estrutura do pensamento e da 
história ocidental que, no século XVII, a instituição da “Académie Royale de Peinture 
et de Sculpture” em França oficializou a superioridade das artes liberais atribuindo-lhe 
o termo “belas-artes”, valorizando a componente mental em detrimento do trabalho 
manual. Este posicionamento foi posteriormente reforçado quando as academias se 
disseminaram pelo continente europeu. 
Com efeito, a consolidação da divisão teórica entre a arte e o artesanato foi 
definida no século XVIII, conforme demonstra a enciclopédia de Denis Diderot194 de 
1751, cujas gravuras revelam a valorização da divisão de trabalho e da especialização 
técnica nas atividades artísticas e mecânicas tais como a joalharia, a tecelagem, a 
escultura, a pintura, entre muitas outras. Cada trabalhador desempenha uma função 
específica do processo de construção do objeto. Veja-se o exemplo da gravura das 
figuras 45 e 46, nas quais é representada uma oficina de escultura com os seus 
artífices trabalhando nas suas funções: a estudar a figura a criar através do desenho, 
a construir o molde de gesso, a produzir a massa de gesso, e a erguer um bloco de 












Fig. 45 e 46: Gravuras da “Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, par une 
société de gens de lettres”, 1751. 
                                                          
193 DESCARTES, René, Discurso do Método, Porto Alegre: L&PM Editores, 2005. 
194 Denis Diderot (1713-1784) foi um filósofo francês e editor da obra literária iluminista “Encyclopédie ou 
dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, par une société de gens de lettres”. A obra é um 
inventário de todo o conhecimento humano da época em áreas como as artes, a filosofia, as ciências, a 
matemática, a história, a religião, entre outras. A Enciclopédia é uma tradução dos ideais iluministas da época e 
permitiu que, pela primeira vez, o conhecimento artístico, científico e filosófico da época estivesse à disposição do 




O texto intitulado “Discurso Preliminar à Enciclopédia de Diderot”, escrito 
por Jean d’Alembert em 1751, é peremptório na distinção entre as Belas-Artes e as 
restantes artes liberais, mais necessárias e úteis: “As últimas [artes liberais] fixaram e 
estabeleceram regras que qualquer homem pode transmitir a outro, enquanto que a 
prática das Belas-Artes consiste principalmente numa invenção que apreende as suas 
leis exclusivamente do génio” (D’ALEMBERT, 1995 [1751]: 43). Tal diferenciação foi 
validada por filósofos iluministas como Immanuel Kant. Segundo este: 
A arte distingue-se também do ofício; a primeira chama-se arte livre, a outra 
pode também chamar-se arte remunerada. Olha-se a primeira como se ela 
puder ter êxito (ser bem sucedida) conforme a um fim somente enquanto jogo; 
olha-se a segunda enquanto trabalho, isto é ocupação que por si própria é 
desagradável (penosa) e é atraente somente pelo seu efeito (por exemplo 
pela remuneração), que por conseguinte pode ser imposta coercivamente. 
(1992 [1790]: 206-207) 
O excerto citado expressa a recuperação kantiana da dualidade entre as 
artes liberais e as artes servis, que surgira no período da Antiguidade Grega. Enquanto 
que a arte se apresentava como uma atividade autônoma e resultante do gênio 
individual, o artesanato derivava de uma necessidade utilitária. Citando Shinner: 
Mas no século dezoito, uma divisão fatal ocorreu no conceito tradicional de 
arte. Depois de mais de dois mil anos de significar qualquer atividade humana 
realizada com habilidade e graça, o conceito de arte foi desmembrado, 
gerando a nova categoria de artes plásticas (poesia, pintura, escultura, 
arquitetura, música) em oposição ao artesanato e à arte popular (calçado, 
bordado, conto de histórias, canções populares, etc.). As artes plásticas, foi 
dito agora, são uma questão de inspiração e genialidade e devem ser 
apreciadas por si mesmas em momentos de prazer refinado, enquanto que o 
artesanato e as artes populares requerem apenas habilidade e regras e são 
destinados ao mero uso ou entretenimento. (2001: 5; tradução nossa)195 
Novamente, tornava-se evidente a problematização em torno do estatuto 
social do artista, assim como da autonomia da arte, que a Idade Moderna viria a 
desenvolver.  
                                                          
195 “But in the eighteenth century a fateful division occured in the traditional concept of art. After over two thousand 
years of signifying any human activity performed with skill and grace, the concept of art was split apart, generating 
the new category fine arts (poetry, painting, sculpture, architecture, music) as opposed to crafts and popular arts 
(shoemaking, embroidery, storytelling, popular songs, etc). The fine arts, it was now said, are a matter of inspiration 
and genius and meant to be enjoyed for themselves in moments of refined pleasure, whereas the crafts and popular 
arts require only skill and rules and are meant for mere use or entertainment.” 
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2.2 A arte, o artesanato e a indústria até ao século XX 
 
No ponto anterior foram identificadas as primeiras afinidades e divergências 
entre a mão e o intelecto, que continuaremos agora a seguir no contexto da Revolução 
Industrial e do movimento Arts & Crafts, introduzindo o elemento da máquina ou 
indústria.  
A partir do século XVIII, a relação entre as belas-artes, o artesanato e a 
indústria é marcada por uma certa complexidade, heterogeneidade e ambivalência. 
Assim, procuraremos identificar e entender os momentos históricos mais significativos 
no que diz respeito à relação entre os processos artísticos, artesanais e mecânicos, 
bem como compreender o lugar hierárquico que estes ocupam num período desde a 
Revolução Industrial até às primeiras décadas do século XX. O exemplo mais 
marcante foi o movimento britânico Arts & Crafts em 1880, cuja procura pela 
tangibilidade e artesanalidade representava uma solução para os “sentimentos vagos 
de irrealidade, autonomia diminuída e um sentimento fragmentado do eu” 
(CRAWFORD, 2009: 29). Destaca-se igualmente o período da Bauhaus, cujo princípio 
essencial passava pela integração entre arte e indústria e pela diluição da distinção 
entre artesão e artista, formando um “artesão/artista”, expressão utilizada por Shinner 
(2012) para descrever os praticantes das várias artes na Grécia Antiga.  
 
 
2.2.1 A Revolução Industrial e o Movimento Arts & Crafts 
 
Reagindo contra a produção massificada que trazia efeitos sociais danosos 
e reforçava o baixo estatuto das artes aplicadas da Revolução Industrial do séc. XIX 
na Inglaterra, surgia o movimento estético e social inglês Arts & Crafts na segunda 
metade do século XIX. Este defendia o artesanato criativo como alternativa à 
mecanização e à produção em massa, entendendo que a sociedade precisava adotar 
um conjunto diferente de prioridades em relação à fabricação de objetos. Os seus 
líderes queriam desenvolver produtos que não apenas tivessem mais integridade, mas 
que também fossem feitos de uma maneira menos desumanizada. 
A Arts & Crafts Exhibition Society esteve na base do florescimento do 
movimento britânico de Arts & Crafts. Fundado em 1887, o objetivo da Sociedade era 
afirmar uma nova relevância pública para o trabalho dos artistas decorativos, dando-
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lhes a oportunidade de mostrar o seu trabalho publicamente. Sendo estas exposições 
a única plataforma pública para as artes decorativas, estas tornaram-se essenciais 
para mudar a forma como as pessoas olhavam para os objetos manufaturados. 
A chamada de submissões para a primeira exposição em 1888 exigiu que 
cada peça tivesse o nome do designer e do fazedor, a fim de reclamar os direitos dos 
designers das artes aplicadas e dos artesãos para a posição do artista, sendo esta 
premissa ilustrada no bilhete de ingresso da exposição, em que as figuras do designer 














Fig. 47: Detalhe do bilhete de ingresso para Arts & Crafts Exhibition Society, 1888, por Walter Crane. Victoria and 
Albert Museum, Londres. 
 
 
Outra imagem reveladora foi a parte traseira do catálogo da exposição 
desse ano, que retratou graficamente a unidade recuperada das artes, mostrando a 
Arquitetura no centro, ladeada por Pintura e Escultura, e em ambos os lados, 


















Esta Sociedade poderá informar algumas questões relevantes para o 
presente estudo. Primeiramente, procurou-se integrar as artes aplicadas ou 
decorativas na unidade das artes, horizontalizando o estatuto das várias práticas. Em 
segundo lugar, procurou-se estabelecer uma relação mais próxima entre o artesão e 
o artista. E, em terceiro lugar, a aproximação do artesão ao artista veio contrariar a 
concepção do artesanato como disciplina fechada que se define pelos seus próprios 
termos, sendo-lhe atribuída uma dimensão relacional cuja especificidade poderá ser 
encontrada em vários géneros de produção.   
Os britânicos John Ruskin (1819-1900) e William Morris (1834-1896) foram 
as figuras principais que encabeçaram o movimento Arts & Crafts. As ideias do crítico 
de arte John Ruskin são fundamentais para a consolidação da base teórica do 
movimento. Na vasta produção escrita de Ruskin, observa-se uma tentativa de 
combinar esteticismo e reforma social, relacionando a arte à vida diária do povo. A 
sua posição teve repercussões não somente através dos seus ensaios (por exemplo, 
“The Seven Lamps of Architecture” – 1849), como também através do seu 
envolvimento em causas públicas, entre as quais, a fundação da guilda de St. George 
(1878), organização colectiva e industrial de tipo cooperativo medieval, através da 
qual se procurou conectar o artesanato com o cenário rural e incentivar as pessoas a 
entenderem o artesanato como um meio para uma sociedade melhor. Já na segunda 
metade do século XIX, a sua apologia contra o restauro e a favor do cuidado e 
manutenção constantes dos monumentos alcançou uma popularidade considerável 
no Reino Unido e disseminou-se pelo continente europeu. 
De acordo com John Ruskin, era imperativo salvaguardar princípios morais 
e estéticos que, na sua perspectiva, eram indissociáveis. Por conseguinte, a qualidade 
da arte devia ser apreciada consoante o seu grau de utilidade social. Ruskin também 
reprovou a apropriação da arte pelas classes abastadas, assim como defendeu a sua 
acessibilidade a todos e a luta tanto pela melhoria das condições de trabalho, como 
pela liberdade do operário. No seu entender, estes requisitos eram essenciais para a 
criação e, portanto, para o avanço da arte. Enquanto os artistas se insurgiam contra o 
sistema industrial que fomentava uma produção de qualidade inferior, num ciclo de 
palestras ocorrido em 1858-1859, John Ruskin advertiu que a separação verificada 
entre o artista e o artesão prejudicara a produção, quer artística, quer a manual.196 
                                                          
196 RUSKIN, John, “The two paths: being lectures on art and its application to decoration and manufacture, delivered 
in 1858-59”, Londres: Smith, Elder & Co., 1859. 
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William Morris, o principal líder do movimento, tentava combinar as teses 
de Ruskin às de Marx, na defesa de uma arte "feita pelo povo e para o povo". Morris 
pretendia que o operário se tornasse artista e pudesse conferir um valor estético ao 
trabalho desqualificado da indústria. William Morris desaprovava o novo modelo de 
divisão laboral proposto pelos modos de produção industrial, no qual a produção de 
um objeto era dividida em tarefas divididas, argumentando que conduziria à alienação 
do trabalhador que consequentemente afetaria a sua dignidade, mas também a 
produção de bens de menor qualidade. Morris procurava libertar as classes 
trabalhadoras da frustração de um dia de trabalho focado apenas em tarefas 
repetitivas, e permitir-lhes o prazer da produção artesanal, na qual eles se envolveriam 
diretamente com o processo criativo do início ao fim. 
Entretanto, o descontentamento perante o caos e a banalização causados 
pela Revolução Industrial estendera-se a todas as esferas da vida social, inclusive à 
criação de objectos de uso quotidiano. Neste contexto, foi aperfeiçoada uma corrente 
dedicada à transformação de móveis, têxteis, vestuário e utensílios diversos que 
fomentou o debate cultural do final do séc. XIX e, através de William Morris, se aliou 
ao socialismo utópico. Guiado pelas diretrizes de John Ruskin, pela participação no 
grupo “The Brotherhood” e pela convivência com os Pré-Rafaelitas Dante Gabriele 
Rossetti (1828-1882) e Edward Burne-Jones (1833-1898), William Morris fundou uma 
oficina (workshop) de artes ornamentais em Upton, juntamente com esses artistas e 
ainda com o arquiteto Philip Webb (1831-1915), o pintor Ford Madox Brown (1821- 
1893), o matemático Charles Faulkner (1833-1892) e o engenheiro Peter Marshall 
(1830-1900). Em 1861 criaram então a firma “Morris, Marshall, Faulkner & Co.” 
anunciando-se como "Trabalhadores de Belas-Artes em Pintura, Entalhe, Móveis e 
Metais" (“Fine Art Workmen in Painting, Carving, Furniture, and Metals”). Esta 
empresa procurava aliar as práticas das belas-artes às práticas artesanais como o 
entalhe, o mobiliário e a metalúrgica, a fim de transformar a sociedade numa utopia 
socialista. No entanto, os produtos criados não entravam nas casas do trabalhador 
comum, devido ao seu elevado custo. Estes eram adquiridos pela classe média alta, 
frustrando assim o ideário socialista e conduzindo ao fechamento da empresa. Foi 
então que teve início a fase de atividade teórica e prática mais diversificada do artista.  
Consciente da afinidade entre a arte e a organização social, William Morris 
envolveu-se na política, deu continuidade à causa de John Ruskin no que se referia 
ao restauro de monumentos, instituiu uma fábrica de tapetes, a oficina tipográfica 
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“Kelmscott Press”, a “Society for the Protection of Ancient Buildings” e, em 1884, 
formou a “Art Workers Guild” que perdura até hoje. Com o desenvolvimento do 
movimento houve um crescimento de programas educacionais que promoviam o 
aprendizado manual como uma valência essencial na experiência acadêmica 
(FARIELLO, 2011: 30). 
De qualquer maneira, a atividade criativa e teórica de Morris foi pioneira no 
estabelecimento de uma conexão entre a criação e a vida que viria a determinar o 
curso da cultura moderna; entre a teoria e a prática que, à época, eram consideradas 
domínios incompatíveis; e, sobretudo, entre as belas-artes e as artes decorativas, e 
entre o artista e o artesão, cujas áreas se procurava distanciar até então. 
 
 
2.2.2 A Werkbund e a Bauhaus 
 
O movimento Arts & Crafts suscitou a primeira reinvenção do artesanato 
que deu origem a duas tendências artísticas entre o final do século XIX e o início do 
século XX: por um lado houve uma direção para a “síntese das artes” ou “obra de arte 
total” – Gesamtkunstwerk197–, pautada pela colaboração estreita entre arquitetos, 
artistas e artesãos e protagonizada em diferentes níveis pelos alemães Gottfried 
Semper (1803-1879) e Peter Behrens (1868-1940), pelos ingleses Philip Webb e 
William Lethaby (1857-1931), assim como pelo norte-americano Frank Lloyd Wright 
(1867-1959); e, por outro lado, houve uma tentativa de posicionar o trabalho manual 
ao nível da arte, no sistema oficinal e antimecânico, numa ideologia utópica e 
socialista na qual se enquadram a Werkbund e a Bauhaus. 
Entretanto, no início do século XX, o surgimento de movimentos de 
vanguarda como o futurismo, o dadaísmo, o surrealismo e o cubismo pautavam-se 
pela expressão individual e auto-referencial, interrompendo assim a celebração da 
união entre a arte e o artesanato. Procurando destruir o sistema moderno das belas-
artes que vinha já desde o séc. XVIII, os artistas deste período incorporavam, do ponto 
de vista formal e físico, estratégias radicalmente distintas das utilizadas anteriormente 
como a colagem, a assemblagem (colagem de objetos e materiais tridimensionais e 
                                                          
197 Oriundo do romantismo alemão do século XIX, o conceito de “obra de arte total” foi introduzido por volta de 
1850 pelo compositor de ópera alemão Richard Wagner, que ambicionava unir a música, a poesia e as artes visuais 
em uma única arte.  
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funcionais) e o readymade. Porém, o que parecia ser uma estratégia de anulação do 
sistema artístico herdado do século XVIII, acabou por reforçar ainda mais as 
hierarquias estéticas ao libertar os artistas modernos da habilidade artesanal 
(deskilling) e ao encorajá-los a criar novas soluções formais (reskilling),198 como é 
discutido anteriormente neste trabalho. Referimos já o exemplo do readymade 
“Fountain” de 1917 de Marcel Duchamp, que abria espaço para uma nova discussão 
sobre o entendimento do objeto artístico e do carácter autoral do mesmo ao não 
participar intencionalmente na feitura da obra.  
A ausência das suas mãos no processo de produção poderia indicar a 
morte do artista (Barthes, 1967), mas, paradoxalmente, acabou por elevar o seu 
estatuto ao evidenciar o seu poder intelectual. Assim, apesar da ausência do trabalho 
manual dos readymades, a autoridade do artista foi assegurada e até reforçada. 
Outro paradoxo que se avista nesta proposta está relacionado com o fato 
de se tratar de um objeto industrial de cerâmica, um meio caracterizador da prática 
artesanal. Assim, a produção fabril: 
(...) oferece uma incorporação explícita da crise do trabalho artesanal numa 
forma alienada de trabalho produtivo pós-artesanal: a cerâmica produzida em 
massa. Duchamp opta por apresentar a crise do trabalho artesanal na forma 
alienada da fábrica do artesanato manual. (ROBERTS, 2007; tradução 
nossa)199. 
A cerâmica produzida em massa, embora inserida numa linguagem 
material artesanal, é resultado de um processo alienado de produção industrial, 
lançando assim uma discussão sobre a emancipação do trabalho e sobre as lutas do 
artesão. 
Paralelamente ao desenvolvimento destas novas propostas artísticas em 
que a feitura e o carácter autoral da obra eram desafiados, procurava-se uma outra 
via de expressão na Europa, sobretudo na Alemanha, que posicionava o trabalho 
manual ao nível da arte, num sistema oficinal e antimecânico e numa ideologia utópica 
e socialista decorrente do desenvolvimento do movimento Arts & Crafts. Unindo arte, 
artesanato e indústria, novas soluções se configuravam e a linguagem artesanal 
interagia cada vez mais com a prática artística (SHINER, 2001 [1934]: 241). 
                                                          
198 Termos apresentados por John Roberts em: ROBERTS, John. The Intangibilities of Form: Skill and Deskilling 
in Art After the Readymade, London e New York: Verso, 2007. 
199 “(…) offers an explicit incorporation of the crisis of artisanal work into an alienated form of post-craft productive 
work: mass-produced ceramics. Duchamp chooses to present the crisis of artisanal work in the alienated form of 
the manual handicraft factory.” 
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Na Alemanha, tal foi obtido através do destacamento do arquiteto Hermann 
Muthesius (1861-1927) à embaixada em Londres, com o intuito de investigar a difusão 
do movimento Arts & Crafts. Depois do seu regresso, Muthesius fundou a Federação 
Alemã do Trabalho ou “Deutsche Werkbund” em Munique, em 1907, a fim de 
estabelecer “um gosto nacional próprio amadurecido para aplicar, com base numa 
cultura nacional actual” (SHINER, 2001: 241; tradução nossa)200. 
Inicialmente, a Werkbund congregou artistas, artesãos, industriais, críticos 
e oficiais do governo. Contudo, em 1914 emergiu um debate entre duas correntes. A 
primeira era liderada por Henry Van de Velde e provinha do esteticismo, numa defesa 
da expressão individual. O Pavilhão Austríaco da primeira exposição da Werkbund na 
Colónia é um exemplo desta tendência ao revelar uma integração da manualidade.  
Em oposição, a segunda corrente, encabeçada por Hermann Muthesius, 
propunha a estandardização, a eliminação da ornamentação e da subjetividade, a par 
da dependência entre a forma e a função, como se tornou evidente na exposição 
Werkbundausstellung (Die Wohnung) – Exposição da Werkbund (O Apartamento) –, 
organizada por Mies van der Rohe em Estugarda, em 1927.  
No ano de 1919, os pressupostos da Werkbund convergiram na fundação 
da academia Bauhaus (termo que significa literalmente “casa de construção”) na 
República de Weimar. Num primeiro momento, sob a liderança do arquiteto Walter 
Gropius, a inspiração no movimento Arts & Crafts e a vontade de reconstruir a 
sociedade que fora dilacerada pela Primeira Guerra Mundial levaram a instituição a 
propor a reforma do ensino artístico, a par da demolição da divisão entre o artesão e 
o artista. Citando Gropius, que defendia o ideal do artista-artesão:  
Arquitetos, escultores, pintores - todos nós devemos retornar ao artesanato! 
Pois a arte não é uma ‘profissão’. Não há uma diferença essencial entre o 
artista e o artesão. O artista é um artesão exaltado. Em raros momentos de 
inspiração, transcendendo a consciência da sua vontade, a graça do céu 
pode fazer com que seu trabalho floresça na arte.mMas a proficiência num 
ofício é essencial para todo artista. Aí reside a principal fonte de imaginação 
criativa. Vamos então criar uma nova guilda de artesãos sem as distinções 
de classe que levantam uma barreira arrogante entre artesão e artista! 
Juntos, vamos desejar, conceber e criar a nova estrutura do futuro, que 
apoiará a arquitetura, a escultura e a pintura numa unidade e que um dia se 
elevarão para o céu a partir das mãos de um milhão de trabalhadores, como 
o símbolo cristal de um nova fé. (GROPIUS, 1970: 49; tradução nossa)201 
                                                          
200 “an own national taste matured to apply, based on a current national culture” 
201 “Architects, sculptors, painters, we all must return to the crafis! For art is not a 'profession', There is no essential 
dilference between the artist and the craftsman. The artist is an exalted craftsman. In rare moments of inspiration, 
transcending the consciousness of his will, the grace of heaven may cause his work to blossom into art. But 
proficiency in a craft is essential to every artist. Therein lies the prime source of creative imagination. Let us then 
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O programa da escola apresentava o trabalho artesanal como uma 
componente essencial. Para Gropius, o artesanato constituía uma categoria 
pedagógica fundamental e representava a forma como o indivíduo aprendia, através 
do uso da mão e do manejo técnico dos objetos. Para Gropius, por mais industrializado 
que fosse o meio, o artesanato continuava sendo insubstituível enquanto recurso para 
a aprendizagem. 
Nesse sentido, o ensino era integrado num sistema de aprendizagem 
oficinal e cada estudante dispunha de dois tutores, um artista e um artífice – de modo 
a ser capacitado para conjugar ambos os tipos de competências. A título de exemplo 
deste diálogo refiram-se os objetos “African Chair” e “Chair with Colourful Woven Seat” 





















Fig. 49: Marcel Breuer com têxtil de Gunta Stölzl,“African” ou “Romantic Chair”, 179.4 x 65 x 67.1 cm, carvalho e 
cerejeira pintados com tinta solúvel em água, e brocado de ouro, cânhamo, lã, algodão, seda e outros fios de 







                                                          
create a new guild of craftsmen without the class distinctions that raise an arrogant barrier between craftsman and 
artist! Together let us desire, conceive, and create !he new structure of the future, which will em brace architecture 
and sculpture and painting in one unity and which will one day rise toward heaven from the hands of a million 













Fig. 50: Marcel Breuer com têxtil de Gunta Stölzl, “Chair with Colourful Woven Seat”, 75,5 x 49 x 49 cm, madeira 
preta polida e tiras de lã entrelaçadas, Kunstsammlungen zu Weimar, Weimar, 1921. 
 
 
De acordo com o diagrama circular desenhado por Gropius (Fig. 51), o 
programa de estudos da Bauhaus era definido por um curso preliminar (Vorkurs), 
obrigatório para todos os aprendizes antes de passarem às etapas seguintes. Com a 
duração de seis meses, este destinava-se à aprendizagem elementar da forma e dos 
materiais, os últimos dos quais se instruíam em oficinas. O curso preliminar permitia 
ao aluno um auto-conhecimento e assegurar-lhe a compreensão das questões 
fundamentais da criação. Neste sentido, esta pré-formação aproximava o artista do 
técnico, isto é, do conhecimento artesanal que lhe fornecia as bases para as suas 
criações. Nos três anos seguintes, os alunos investigavam os diversos materiais – a 
pedra, a madeira, o metal, os têxteis, o vidro e a cerâmica – e ferramentas, bem como 
o espaço, a cor e a composição, a construção, a representação e a natureza. Por fim, 
o objetivo central do curso (e da arte) era a construção e a engenharia, embora em 
1920 se interditasse esta área às mulheres devido à propensão “decorativa” que se 
lhes atribuía na época.  
A adopção deste diagrama circular demonstra um entendimento da “obra 
de arte total” ou gesamtkunswerk. Citando novamente Gropius, que se pronunciava 
em nome da Bauhaus:  
O objetivo final de toda a arte é o edifício! A ornamentação do edifício já foi o 
principal objetivo das artes visuais; ela era considerados partes 
indispensáveis da grande arquitetura. Hoje, as artes existem em isolamento, 
a partir da qual só podem ser salvas através do consciente pelos esforços 
cooperativos de todos os artesãos.  
Arquitetos, pintores e escultores precisam reconhecer de novo e aprender a 
compreender o caráter composto de um edifício, tanto como entidade quanto 
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em partes separadas. Só então o seu trabalho será imbuído do espírito 
arquitetônico que perdeu enquanto ‘arte de salão’. (GROPIUS, 1970:49; 


















Fig. 51: Diagrama do programa de estudos da Bauhaus, Walter Gropius, 1923. 
 
 
O workshop de tecelagem foi uma das oficinas mais prósperas da Bauhaus 
(Fig. 52). Assistido principalmente por mulheres, a tecelagem adquiriu numa 
expressão artística, fornecendo uma alternativa à tradição narrativa e figurativa da 
tecelagem europeia, na qual o têxtil era produzido por tecelões que se baseavam em 
desenhos criados por outros e que tinha um propósito essencialmente utilitário. As 
tecelagens propostas na Bauhaus são exercícios de liberdade e de expansão 
relativamente ao medium, na medida em que são ultrapassadas as limitações técnicas 
e processuais. O vocabulário formal, nomeadamente, o uso de padrões abstratos, 
demonstrava uma influência do Expressionismo Alemão que se singularizava pela 
defesa da abstração não-figurativa. Inclusivamente, os artistas Wassily Kandinsky e 
Paul Klee, pertencentes ao movimento do Expressionismo Alemão, viriam a 
encabeçar um lugar de destaque no grupo de professores da Bauhaus.  
 
 
                                                          
202 “The ultimate aim of all visual arts is the complete building! To embellish buildings was once the noblest function 
of the fine arts; they were the indispensable components of great architecture. Today the arts exist in isolation, from 
which they can be rescued only through the conscious, co-operative effort of all craftsmen, Architects, painters, and 
sculptors must recognize anew and learn to grasp the composite character of a building both as an entity and in its 











Fig. 52: Workshop de tecelagem, Bauhaus, Weimar, autor desconhecido, 1923. 
 
 
Para além do têxtil, também a oficina ou workshop de cerâmica foi bastante 
fértil, como demonstra o trabalho da artista francesa francesa Marguerite Wildenhain 
(1896-1985) que, sob a orientação do oleiro Max Krehan, absorveu as técnicas da 
cerâmica simples para a produção de objetos de uso diário incluindo os esmaltes 
















Fig. 53: Imagem à esquerda e imagem central - Marguerite Wildenhain trabalhando na oficina de cerâmica, 
Bauhaus, Weimar, autor e data desconhecida. Imagem à direita -  Marguerite Wildenhain mostrando o 


































A partir de 1922, fatores de ordem financeira e política conduziram a uma 
alteração, se não mesmo uma inversão de rumo na escola: o sonho de uma “síntese 
das artes” foi afastado em favor da aproximação da arte à tecnologia.  
A mudança da Bauhaus de Weimar para Dessau em 1926 trouxe algumas 
mudanças no workshop de tecelagem – das peças únicas e irrepetíveis, passou-se 
para uma produção mais industrial. Esta mudança não impediu, no entanto, que os 
alunos continuassem a desenvolver o seu conhecimento sobre os processos manuais 
de produção têxtil. Inclusive, a introdução de teares jacquard permitiu a expansão do 
repertório dos tecelãos, que agora tinham mais possibilidades de exploração técnica. 
Destaque-se o trabalho desenvolvido pela artista alemã e também diretora do 
departamento de tecelagem Gunta Stölzl, pelas suas propostas criativas e inovadoras 
por meio da técnica industrial do tear jacquard. Veja-se a obra “5 Choirs” (fig. 55) que, 
através da prática do jacquard, explorou simultaneamente a estrutura e a textura da 



















Fig. 55: Gunta Stölzl, “5 Choirs”, algodão, lã, raiom e seda, 229 x 143 m, 1928, Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte der Hansestadt, Lübeck. 
 
 
Destaque-se também a artista Anni Albers (1899-1944)  que, tendo sido 
aluna de Gunta Stölzl, é um exemplo de inovação relativamente ao medium da 
tecelagem. O seu trabalho será abordado mais adiante a propósito da sua ida para a 
“Black Mountain College” nos E.U.A., na qual se estabeleceu como docente. 
Por outro lado, a aproximação da arte à tecnologia ou à mecanização fez 
da Bauhaus pioneira na criação de peças de design reservadas à produção industrial, 
integrando novos métodos, materiais e formas. A título de exemplo, no campo da 
cerâmica substituía-se a roda de oleiro pelas técnicas de reprodução de molde. Eram 
também desenvolvidos protótipos de objetos que seriam posteriormente reproduzidos 
em outras fábricas de faiança e porcelana. O trabalho da fig. 56 da já referida artista 

















Apesar do término da Bauhaus em 1933, por conta das perseguições por 
parte do governo nazista que se opunha à sua orientação comunista, a escola 
perpetuou-se em vários outros territórios, designadamente nos Estados Unidos da 
América, para onde se encaminharam muitos dos seus artistas, que divulgaram a 
ideologia modernista e a gradual quebra da tradicional hegemonia das “artes maiores”.  
Efetivamente, a  instituição da “New Bauhaus” (futuramente denominada 
“The School of Design”) em 1937, na cidade de Chicago, por parte de László Moholy-
Nagy, e a instituição “Black Mountain College” na Carolina do Norte – onde foram 
professores Joseph Albers, Anni Albers e Trude Guermonprez (1910-1976) – deram 
prosseguimento à disseminação das ideias europeias. Destaque-se o curso de 
tecelagem dirigido por Anni Albers (fig. 57), cujo programa enfatizava uma orientação 
industrial de inspiração na Bauhaus. Albers criava desenhos que pudessem ser 
fabricados industrialmente e, embora continuasse comprometida com o tear manual, 
a artista/docente também pensava nos seus produtos como protótipos para a 
produção mecânica em massa. Estabelecendo assim uma relação entre artesanato, 
arte e indústria, as suas tecelagens eram extremamente “pictóricas” pelo seu uso 
inovador da cor e da geometria, ao mesmo tempo que procuravam utilizar materiais 
não convencionais como cabelo de cavalo ou fios de origem sintética. A obra “Ancient 
































Fig. 58: Anni Albers, “Ancient Writing”, algodão e seda, 150.5 x 111.8 cm, 1936 
 
 
Allbers manifestou no capítulo “Tactile Sensibility” do seu ensaio “On 
Weaving” (1965) que o seu ensino era baseado no aprendizado prático e no 
desenvolvimento da tactilidade, contrariando assim a tendência moderna de atalhar o 
processo de produção: 
Os nossos materiais chegam até nós já moídos e lascados e triturados em pó 
e misturados e fatiados, de modo a que apenas o final de uma longa 
sequência de operações de matéria para produto seja deixado para nós: nós 
simplesmente tostamos o pão. Não há necessidade de colocar as mãos na 
massa. Não há necessidade - também, pouca chance - de manusear os 
materiais, de testar a sua consistência, a sua densidade, a sua leveza, a sua 
suavidade. (...) A indústria moderna poupa-nos trabalho e labuta sem fim; 
mas, (...) também nos impede de participar da formação de material e deixa 
ocioso o nosso senso de toque e, com ele, as faculdades formativas que são 
estimuladas por ele. 
Nós tocamos as coisas para nos assegurarmos da realidade. Nós tocamos 
os objetos do nosso amor. Nós tocamos as coisas que formamos. As nossas 
experiências táteis são elementares. Se reduzirmos o alcance deles, assim 
como fazemos quando reduzimos a necessidade de formar as coisas por nós 
mesmos, crescemos desequilibrados. Nós estamos aptos hoje a 
sobrecarregar a nossa matéria cinzenta com palavras e imagens, ou seja, 
com material já transposto para uma determinada chave, material pré-
formulado, e aquém de fornecer estímulos que possam afetar o nosso 
impulso criativo, como o material não-formado, material ‘em bruto’. (1995: 62-
63; tradução nossa)203 
                                                          
203 “Our materials come to us already ground and chipped and crushed and powdered and mixed and sliced, so 
that only the finale in the long sequence of operations from matter to product is left to us: we merely toast the bread. 
No need to get our hands into the dough. No need – alas, also little chance – to handle materials, to test their 
consistency, their density, their lightness, their smoothness. (…) Modern industry saves us endless labor and 
drudgery (…) also bars us from taking part in the forming of material and leaves idle our sense of touch and with it 
those formative faculties that are stimulated by it. We touch things to assure ourselves of reality. We touch the 
objects of our love. We touch the things we form. Our tactile experiences are elemental. If we reduce their range, 
as we do when we reduce the necessity to form things ourselves, we grow lopsided. We are apt today to overcharge 
our gray matter with words and pictures, that is, with material already transposed into a certain key, preformulated 
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Albers propõe uma outra relação e entendimento com o mundo não só 
através da sua prática artística, como também através da sua atividade enquanto 
docente. O objetivo fundamental destes programas educacionais na qual Albers 
estava incluída era o desejo de criar uma comunidade holística, na qual a educação 
prática, a cultura material e a própria vida fizessem parte de uma existência contínua 
que fosse criativa e inspiradora na sua essência. 
Apesar da distância geográfica e ideológica dos E.U.A. relativamente à 
herança do movimento Arts & Crafts que motivou o surgimento da Bauhaus, o território 
norte-americano mostrava-se receptivo relativamente ao ensino de carácter mais 
artesanal. Após a Guerra Civil em 1865, os “institutos industriais”, criados para educar 
antigos escravos, formaram um sistema educacional paralelo no qual o trabalho 
manual desempenhava um papel central. O Instituto Tuskegee de Booker T. 
Washington, fundado no Alabama em 1881, serviu de modelo para centenas de 
academias afro-americanas públicas e privadas que surgiram em todo o sul como a 
Hampton Institute bem como a Christianburg Industrial Institute, ambas na Virginia. 
Embora raramente reconhecidas como parte da tradição artesanal, escolas como 
Tuskegee ecoaram os princípios de Ruskin na ênfase no trabalho manual como um 
aspecto significativo da experiência de aprendizado. Washington promoveu o 
"treinamento da mente" como o "componente lógico do treinamento do coração"; 
ambos informavam cursos com base numa abordagem prática para a educação. As 
aulas de madeira, metal, têxteis e couro eram comuns. Estes institutos industriais 
prometeram que os seus currículos restaurariam a “dignidade ao trabalho” e 
utilizariam o trabalho manual como um meio para o fim. O treinamento manual visava 
melhorar a coordenação entre a mão e o olho e a percepção visual / tátil (FARIELLO, 
2011: 30). 
De todos os educadores dos E.U.A. do início do século XX, o teórico e 
professor John Dewey, já referido anteriormente, teve um impacto particularmente 
profundo no desenvolvimento do sistema escolar público. Defensor da educação 
prática, Dewey afastou-se dos modelos educacionais mecânicos que evoluíram da 
prática da escola privada e, em vez disso, respondeu às mudanças demográficas 
escolares. Fundou a Laboratory School em Chicago para atender estudantes de várias 
origens, incluindo comunidades de imigrantes pobres, e foi um dos fundadores da 
                                                          
material, and to fall short in providing for a stimulus that may touch off our creative impulse, such as unformed 
material, material ‘in the rough’.” 
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Progressive Education Association. Enquanto Dewey promoveu uma metodologia 
prática (hands-on) de sala de aula, ele também incentivou o ensino da arte como um 
componente central do currículo. Salientando o processo em vez do produto, Dewey 
expôs as suas ideias no ensaio “Art as Experience” (1934), no qual explicou: "A arte 
denota um processo do fazer ou do fabricar (...) Toda a arte faz algo com algum 
material físico, no corpo ou algo fora do corpo, com ou sem o uso de ferramentas 
intervenientes, e com vista à produção de algo visível, audível ou tangível. É tão 
marcada a fase ativa ou do 'fazer' da arte (...)." (1934: 48; tradução nossa)204. 
Dewey conectou a experiência estética com o processo físico do fazer e a 
intimidade da experiência tátil. Ao expressar a sua defesa de uma abordagem de 
treinamento manual, Dewey escreveu: "À medida que manipulamos, tocamos e 
sentimos, à medida que olhamos, vemos; à medida que ouvimos, escutamos" (ibidem: 
208; tradução nossa)205. O autor enquadrava-se no quadro mais amplo da educação 
progressista, à medida que se infiltrava no sistema educacional norte-americano em 
desenvolvimento. 
Paralelamente ao desenvolvimento dos avanços tecnológicos e artísticos 
que este período assinalou, foram surgindo diversas perspectivas teóricas acerca da 
crescente interação entre a mão, a mente e a máquina. Destaque-se a produção 
teórica da década de 1930 de Walter Benjamin (1892-1940), que se notabilizou pela 
reflexão acerca da substituição do trabalho artesanal pelo fabrico mecânico e do 
respectivo impacto, tanto sobre a memória e a experiência humanas, como sobre o 
estatuto da obra de arte. A sua análise da experiência moderna industrializada 
demonstrou a consciência de que estava a formar-se um novo paradigma de 
percepção, desencadeado pelos recentes meios de reprodução técnica, 
nomeadamente, a fotografia e o cinema. Nasciam novas possibilidades de expressão 
criativa e, por conseguinte, despontavam novos entendimentos e percepções.   
O debate acerca da seriação foi significativamente expandido no seu 
ensaio seminal “A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica” (1935-38), 
que propõe um olhar crítico sobre a prática artística com o advento dos novos meios 
de reprodução. O questionamento do caráter original, único, autêntico, irrepetível e 
                                                          
204 “Art denotes a process of doing or making (...). Every art does something with some physical material, body or 
something outside the body, with or without the use of intervening tools, and with a view to producing of something 
visible, audible or tangible. So marked is the active or the 'doing' phase of art (…).” 
205 “As we manipulate, we touch and feel; as we look we see; as we listen, we hear.” 
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autoral da obra de arte traz a crença de que a “aura” artística já não era o princípio 
fundador da criação. Segundo o autor:  
Pela primeira vez no processo de reprodução da imagem, a mão foi liberada 
das responsabilidades artísticas mais importantes, que agora cabiam 
unicamente ao olho. Como o olho apreende mais depressa do que a mão 
desenha, o processo de reprodução das imagens experimentou tal aceleração 
que começou a situar-se no mesmo nível que a palavra oral. (BENJAMIN, 
1987: 167) 
Se o objeto artístico até ao início do séc. XX dependia fortemente da sua 
materialidade e do seu substrato físico, a partir do qual se poderiam subentender os 
processos do fazer e a história da sua produção, a partir das primeiras décadas do 
século XX que marcam o modernismo, entende-se que a fisicalidade da obra de arte 
não depende necessariamente de uma mão individual, possibilitando com isso novos 
discursos de leitura e novos papéis. O recurso aos procedimentos industriais na arte 
é um reflexo dos horizontes políticos das vanguardas: a dissolução da divisão entre 
trabalho intelectual e trabalho manual como a base para a futura dissolução da arte 
na práxis social, incorporando procedimentos técnicos do trabalho produtivo dentro da 
prática artística.  
No entanto, para Benjamin, a fotografia e o cinema não significavam o fim 
da experiência autêntica, mas sim o início de uma experiência partilhada pelos 
espectadores, através da reprodução. Consequentemente, a reprodutibilidade técnica 
e a cultura de massas transgrediam a distância entre o objeto e o público existente 
até então. A reprodução técnica da obra de arte aproxima o indivíduo da obra, e retira 
a obra de arte da sua aura, a existência única da obra de arte. Aqui, Benjamin nota a 
dialética da reprodutibilidade técnica:  
Na medida em que essa técnica permite à reprodução vir ao encontro do 
espectador, em todas as situações, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses 
dois processos resultam num violento abalo da tradição, que constitui o 
reverso da crise atual e a renovação da humanidade. Eles se relacionam 
intimamente com os movimentos de massa, em nossos dias. (1987: 168-9) 
De acordo com a teórica britânica Esther Leslie, que se debruçou 
significativamente sobre as teorias marxistas, em particular de Benjamin e de Theodor 
Adorno, Benjamin equiparou a arte da era industrial à manufatura, através de 
metáforas alusivas à noção de “tatilidade”: “A verdadeira experiência era concebida 
enquanto conhecimento próximo e praticado de tudo aquilo que estivesse à mão. 
Recorrentes nos delineamentos da experiência de Benjamin estavam as palavras tátil, 
198 
 
tática e tático, que entravam no idioma alemão assim como entravam no inglês pelo 
latim tangere, toque. Tocar o mundo era conhecer o mundo” (LESLIE, 2008: 168).  
Ainda segundo a autora, o ensaio de Benjamin “The Storyteller: Reflections 
on the Works of Nikolai Leskov”. Publicado em 1936,206 parte da obra do escritor russo 
para detectar uma “afinidade histórica e prática entre as competências artesanais e a 
narração” (LESLIE, 2008: 167; tradução nossa)207. Em ambas as atividades, verifica-
se uma sintonia entre a alma, o olho e a mão. Este argumento constituía um combate 
à divisão entre os exercícios mental e manual, que traduzia um modo de resistência à 
assimilação da técnica pela arte, conforme sucedeu com a fotografia. Ainda que 
movimentos do final do século XIX, como o pictorialismo fotográfico e o 
impressionismo pictórico, tivessem enfatizado o papel da techné na criação artística, 
o texto “The Storyteller” manifesta a persistência daquela dualidade teórica. Acrescia 
o facto de que, para Benjamin, tanto a prática artesanal como a de contar histórias 
eram baseadas na compreensão prática da realidade e, portanto, deveriam conter 
algo útil. 
A produção do objeto artístico fora do espaço do ateliê do artista, o 
abandono do skill, a valorização de processos industrializados e o uso de materiais 
pré-fabricados que caracteriza a produção artística do início do século XX 
representam alguns dos sinais do reajuste técnico e cognitivo do artista à crescente 
reorganização do trabalho, sendo esta uma das questões primordiais para o 
entendimento do novo lugar da manualidade na prática artística. Este movimento foi 
consolidado no pós-guerra como veremos de seguida.  
                                                          
206 O ensaio de Walter Benjamin foi originalmente publicado na revista Orient und Occident, em Outubro de 1936.  
BENJAMIN, Walter, “The Storyteller: Reflections on the Works of Nikolai Leskov”, Walter Benjamin: Selected 
Writings, pp. 143-166. Editores Howard Eiland e Michael W. Jennings, Volume 3, 1935-1938. 
207 “historical and practical affinity between craft skills and narration.” 
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2.2.3 A arte e o artesanato no Pós-Segunda Guerra Mundial 
 
Neste ponto, serão abordados os momentos de cruzamento entre a arte e 
as práticas artesanais no Pós-Segunda Guerra Mundial, evidenciando o surgimento 
do Studio Craft nos E.U.A., que procurava emancipar o artesanato (com incidência na 
cerâmica) enquanto disciplina através da incorporação de estratégias “mais artísticas”, 
e ressaltando a procura de procedimentos e de linguagens cada vez mais artesanais 
(com incidência no têxtil) por parte de alguns artistas norte-americanos, muito devido 
à migração dos valores europeus da Bauhaus para o território americano. 
Posteriormente, nos anos 70, a abordagem conceitual trazida pelos artistas de então 
abria espaço, surpreendentemente, para a afirmação dos processos do fazer da obra, 
enfatizando assim o caráter artesanal da feitura da obra. 
 
 
2.2.3.1 O Studio Craft - Artesãos procurando ser artistas 
 
O Pós-Segunda Guerra Mundial foi marcada pela substituição de Paris por 
Nova Iorque enquanto capital cultural. Nos E.U.A., assistia-se a um crescimento dos 
departamentos de artesanato nas escolas e nas universidades de arte,208 ao mesmo 
tempo em que chegavam, como já foi anteriormente referido, vários artistas-artesãos 
exilados da Europa que traziam consigo uma série de conhecimentos artísticos 
herdados da Bauhaus, e que viriam a consolidar-se nas instituições acadêmicas que 
então frequentavam enquanto docentes. Ao mesmo tempo, instalava-se no período 
pós-Segunda Guerra Mundial uma insatisfação geral com a sociedade industrial 
motivando o retorno à produção manual no contexto artístico. A fundação da American 
Craft Council209 em 1943, destinada a apoiar o trabalho desenvolvido por artesãos, é 
um reflexo dessa mudança.  
                                                          
208 A explosão dos departamentos de artesanato ocorreu depois da guerra muito devido ao G.I. Bill, que forneceu 
fundos para os veteranos individuais interessados em prosseguir o ensino superior. O Ato de Reajustamento dos 
Militares de 1944, também conhecido como o G.I. Bill, foi uma lei que forneceu uma série de benefícios para os 
veteranos da Segunda Guerra Mundial (geralmente chamados de G.I.s). O objetivo era fornecer recompensas 
imediatas para praticamente todos os veteranos da Segunda Guerra Mundial. 
209 O American Craft Council é uma organização nacional sem fins lucrativos, com sede em Minneapolis, 
Minnesota, que defende o artesanato. Fundada em 1943 por Aileen Osborn Webb, o conselho hoje organiza 
mostras nacionais de artesanato e conferências, publica uma revista bimensal chamada American Craft e uma 
revista trimestral chamada American Craft Inquiry, mantém um extenso programa de prêmios e tem uma extensa 
biblioteca e arquivos sobre o campo do artesanato. 
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Desenvolvia-se, assim, um ambiente propício ao surgimento do movimento 
Studio Craft (“artesanato de ateliê”), o qual marcava uma nova etapa na história do 
artesanato e que iria prevalecer até à década de 80. A tendência do “artesanato-
enquanto-arte” (craft-as-art) ou “artesanato conceitual” espelhava a 
“desmaterialização da arte” que Lucy Lippard começou por detectar em 1968 e que 
se caracterizava pela ênfase no processo e na elaboração intelectual da arte, em 
detrimento do produto final.  
O Studio Craft caracteriza-se pela produção de objetos para fins estéticos 
sem a dimensão funcional, contrariando toda a história do artesanato até então. Por 
essa razão, é mencionado o termo “estúdio” no nome do movimento, contemplando o 
espaço de trabalho do artista. O seu principal propósito era promover a prática do 
têxtil, do vidro, da cerâmica e da joalharia, do mobiliário e da metalurgia à categoria 
das “artes maiores”. Tal propósito suscitou uma polêmica no meio artístico e também 
no meio do artesanato, pois indicava uma posição que se situava simultaneamente 
entre uma ideologia conservadora que se inscrevia nos valores tradicionais do 
artesanato e uma vanguarda que procurava integrá-lo no mundo da arte. Havia, 
portanto, uma tentativa de instituir uma tendência do “artesanato-enquanto-arte” (craft-
as-art) ou “artesanato conceitual”. Risatti define estas propostas como “objetos críticos 
de artesanato” (2007: 460), uma vez que problematizavam os paradigmas históricos 
da produção manual. Este caráter auto-reflexivo aproximava a prática artesanal da 
autonomia que o Modernismo ambicionava.  
A partir dos anos 1970, a Inglaterra obteve um papel de destaque na 
criação de organismos apoiados pelo Estado e destinados à difusão da 
ornamentação. Neste âmbito, realçamos o surgimento do “Crafts Advisory Committee” 
em 1971, que adquiriu a designação posterior de “British Crafts Council”, e definiu uma 
nova orientação para aquele tipo de manifestações. Desde então, este género de 
entidades tem tido um papel determinante na revitalização e unificação das artes 
aplicadas. 
Analisaremos de seguida o trabalho desenvolvido por alguns artistas-
artesãos norte-americanos que trabalharam no campo da cerâmica e cujo trabalho 
reflete os novos princípios da prática artesanal, com destaque para Peter Voulkos.  
O norte-americano Peter Voulkos foi uma das figuras mais importantes 
desse grupo de artesãos que ambicionava um propósito mais artístico nas suas 
produções. Após a experiência de docência na escola Black Mountain College em 
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Asheville, na Carolina do Norte, que lhe permitiu contactar com criadores como Robert 
Rauschenberg, John Cage e Merce Cunningham, bem como a experiência de instrutor 
na Archie Bray Foundation em Montana, ambas altamente transformadoras no que 
diz respeito ao entendimento sobre a sua produção que se mostrava cada vez mais 
distante da cerâmica utilitária e tradicional, Peter Voulkos foi convidado a lecionar em 
1954 na Los Angeles County Art Institute por um período de cinco anos 
(posteriormente designada de Otis Art Institute), no qual criou o departamento de “Art 
Ceramics”.  
Juntamente com os seus alunos, Voulkos procurava construir uma 
linguagem mais escultórica e que desafiasse as restrições formais, culturais e 
históricas da cerâmica tida como artesanal. As construções de barro de Voulkos 
começaram a incorporar a espontaneidade gestual do Expressionismo Abstrato, de 
tal modo que este grupo de trabalho ganhou a designação de “Abstract Expressionist 
Ceramics”.210  
A ligação da escola Otis Art Institute ao Expressionismo Abstrato deveu-se 
não somente ao trabalho desenvolvido por Voulkos que, naturalmente, foi 
incorporando uma visão mais artística na sua prática e no programa do departamento 
de cerâmica, mas também à crítica de arte Rose Slivka, cujo artigo “The New Ceramic 
Presence” (1961), publicado na revista “Craft Horizons” (considerado um dos mais 
fortes veículos de comunicação e de teorização do campo do artesanato), vinha 
oficializar teoricamente essa relação, ao mesmo que legitimava a produção de 
Voulkos e dos seus parceiros. 
Citando Slivka: 
Hoje a forma clássica foi (...) descartada no interesse da superfície - uma 
superfície de argila barroca e energética com a própria ‘lona da tela’ formal. 
A tinta, a ‘lona da tela’ e a estrutura da ‘lona da tela’ são uma unidade de 
argila.  
Existem três extensões de argila como tinta na cerâmica contemporânea: 
1) a forma do vaso é usada como ‘lona de tela’; 
2) a própria argila é usada tridimensionalmente como tinta - com tatilidade, 
cor e forma real; 
3) a forma e a superfície são usadas para se opor uma à outra, em vez de se 
complementarem uma à outra no seu relacionamento tradicional e 
harmonioso - com a cor quebrando e definindo, criando, e destruindo a forma. 
(SLIVKA, 1961: 34; tradução nossa)211  
                                                          
210 O título advém de uma exposição de 1966 realizada na University of California em Irvine, na qual foram 
apresentados trabalhos de Peter Voulkos, dos seus alunos e dos colegas. 
211 “Today, the classical form has been (…) discarded in the interests of surface – an energetic, baroque clay surface 
with itself the formal ‘canvas’. The paint, the ‘canvas’ had the structure of the ‘canvas’ are a unity of clay. 
There are three extensions of clay as paint in contemporary pottery: 
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Segundo Slivka, nas propostas de Voulkos e da escola Otis Art Institute a 
superfície estava em conflito com a substância, havendo uma incompatibilidade entre 
o objeto de barro tridimensional e a profundidade que destrói a planicidade da sua 
superfície pintada – possivelmente uma reverberação do “efeito de Greenberg” e, em 
concreto, das pinturas gestuais espaciais de que vieram problematizar a dialética 
modernista entre a planicidade real e a profundidade implícita.  
Veja-se o exemplo da obra “Untitled” (fig. 59), na qual a tinta e o esmalte 
são espalhados de um modo liberal sobre a superfície do barro, evidenciando um ato 
de negação da profundidade na medida em que a substancialidade ou existência do 
barro é cancelada com a aplicação da tinta e do esmalte. A aplicação aparentemente 
rápida, espontânea e descuidada da tinta e do esmalte enfatiza a exterioridade da 
proposta. Simultaneamente, a dimensão externa da obra é reforçada pelo fato de 
tratar-se de uma forma semelhante a um vaso, mas fechado, contrariando assim a 













Fig. 59: Peter Voulkos, “Untitled”, barro vidrado, 87 x 29.21 x 25.4 cm, 1960. 
 
Poderá então dizer-se que o trabalho expressionista de Voulkos é uma 
manifestação de liberdade da cerâmica. Esta percepção foi sublinhada desde o início 
                                                          
1) the pot form is used as a ‘canvas’; 
2) the clay itself is used as paint three-dimensionally – with tactility, color, and actual form; 
3) form and surface are used to oppose each other rather than complent each other in their traditional harmonious 
relationship – with color breaking into and defining, creating, destroying form.” 
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da sua prática pelas demonstrações públicas posteriormente transformadas em 
documentos fotográficos, nas quais o autor subvertia os métodos tradicionais da olaria 
e da cerâmica. Numa espécie de coreografia, o autor interagia com a matéria 
esmurrando-a e moldando-a. Voulkos e o barro eram um só como numa dança 
romântica (figs. 60 e 61). Estas demonstrações públicas, ou, poderá dizer-se, 
performances, eram uma espécie de procura pelo imediatismo, corroborado nos seus 
trabalhos de cerâmica produzidos em estúdio que incorporavam acidentes como 
rachaduras e fissuras que iam surgindo no fazer. Estas soluções poderão ser 
comparadas com a linguagem da pintura expressionista abstrata e com a “action 
painting” que, de modo análogo, também procuravam registrar a ação do gesto.   
 
 


















Fig. 61: À esquerda: Peter Voulkos numa demonstração numa aula da University of Kentucky, 1968; à direita: 
Peter Voulkos numa demonstração num workshop em Birmingham, 1974. 
 
 
As obras de Voulkos não continham um esqueleto ou uma estrutura interna. 
As suas obras eram resultantes da aglomeração e do empilhamento de placas e de 
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formas com transições bruscas entre si, rejeitando constantemente a existência de um 
núcleo interno de sustentação. O abandono total ou parcial do torno do oleiro dava 
lugar ao trabalho das mãos e, com isso, novas possibilidades formais surgiam. 
O trabalho desenvolvido pelo norte-americano Paul Soldner é também um 
exemplo de desafio à gravidade – o princípio base a considerar para equilibrar um 
vaso, à semelhança da planicidade que é o ponto de referência para o pintor. 
 Também os monólitos do norte-americano John Mason, com quem 
Voulkos partilhou ateliê em 1957 em Glendale Boulevard em Los Angeles, construídos 
com placas maciças que ele formava no chão do seu estúdio são exemplos de 
construções estruturalmente desafiantes e que rompem totalmente com a linguagem 
artesanal. Atente-se para este método de trabalho no qual é perceptível uma 
associação direta aos registros fotográficos dos drippings de Jackson Pollock, 
representante máximo do Expressionismo Abstrato (fig. 62). O trabalho “The Blue 
Wall” (fig. 63) é um exemplo de uma obra resultante desse método. 
 










Fig. 63: John Mason, “The Blue Wall”, cerâmica, 243 x 640 x 20 cm, 1959. 
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É inegável o impacto que Voulkos e a comunidade proveniente de Otis 
exerceram sobre a produção de cerâmica de então. Construía-se um novo programa 
para a cerâmica do séc. XX assente na autonomia e na emancipação, numa tentativa 
de incorporar os valores estéticos da prática artística. Citando Adamson, “Voulkos 
ajudou a iniciar um fim de jogo no qual a única maneira de ser um oleiro vanguardista 
seria negar o status de oleiro inteiramente” (2007: 47; tradução nossa)212. No entanto, 
apesar de Voulkos e os seus colegas terem sido os primeiros “(...) a colocarem-se no 
limite do seu ofício, num gesto de insatisfação e ambição, (...) a postura deles era 
quixotesca desde o início. (...) Assim, por mais que todos os envolvidos tivessem 
odiado admiti-lo, o atrito produtivo do trabalho de Voulkos era que, afinal de contas, 
era feito de argila” (2007: 48; tradução nossa)213. Embora os limites do trabalho 
artesanal fossem desafiados, nomeadamente o lugar do fazer com as mãos e o papel 
da materialidade, a matéria-prima mantinha-se a mesma e tornava-se necessário 
continuar a instigar a linguagem da cerâmica.  
Mas se este período foi, para Voulkos, altamente transformador no que diz 
respeito ao seu trabalho, a sua ida em 1958 para a University of California em Berkeley 
constitui uma mudança ainda mais significativa nas suas propostas estéticas. As 
palavras de James Melchert, também artista, que trabalhou insistentemente com o 
meio da cerâmica e que trabalhou com Voulkos na Universidade de Califórnia em 
Berkeley entre 1959-61, traduzem claramente a evidência de uma abordagem mais 
corporal e estridente: “O grupo é composto pela cerâmica mais háptica que já vi há 
muito tempo; não me surpreenderia se esses vasos tivessem sido feitas no escuro” 
(MELCHERT, 1963: 21; tradução nossa)214. Voulkos, aparentemente, substituiria os 
prazeres do visual pelos contentamentos do toque, abandonando a dialética 
combativa da óptica versus sensual.  
Ainda neste período, juntamente com o norte-americano Harold Paris, com 
o qual construiu uma fundição de bronze, Voulkos começou a constuir paredes de 
cerâmica a partir do solo usando até três toneladas de barro. Horald Paris, à 
semelhança de Voulkos, estabeleceu uma conexão quase visceral com a matéria, de 
                                                          
212 “Voulkos had helped to initiate an endgame in which the only way to be an avant garde potter would be to deny 
one’s status as a potter entirely.” 
213 “(...) to plant themselves at the very limits of their craft, in a gesture of dissatisfaction and ambition, (…) theirs 
was a quixotic stance from the outset. (…) So, as much as everyone involved would have hated to admit it, the 
productive friction of Voulko’s work was that it was, after all, made of clay.” 
214 “The group is composed of the most haptic pottery I’ve seen in a long time; it wouldn’t surprise me if the pots 
had been made in the dark.” 
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tal modo que ela se tornava um reflexo ou uma extensão do artista: "a minha mão e 
cada marca dela no barro é um sinal de que estou aqui agora - neste instante - e este 
barro é o que eu sou e serei.”215  
Também Voulkos manifestou a sua relação íntima com a matéria:  
O barro é um material muito íntimo. É muito rápido, tem silêncio e responde 
imediatamente ao toque. Quando eu quero trabalhar mais devagar e quero 
mais resistência e barulho, eu volto ao bronze. Trabalhar na forma de 
cerâmica é muito exigente. É como a música: você tem que conhecer a 
estrutura e como produzir som antes de você poder fazer qualquer coisa. (em 
PETERSON, 1992)216 
Em suma, Voulkos liderou uma revolução no campo da cerâmica que 
inaugurou a arte cerâmica contemporânea americana e produziu um corpo de trabalho 
incomparável que continua a servir de referência mundial no estudo das relações entre 
a arte e o artesanato. Voulkos abriu a porta da arte à produção da cerâmica. 
Em meados da década de 1960, uma série de oleiros estabeleceu um novo 
conjunto de regras para a cerâmica. Muitas dessas figuras emergentes começaram 
como estudantes no estúdio de Voulkos em Berkeley, mas rapidamente se afastaram 
da linguagem dos seus precursores. Desta geração, Stephen de Staebler foi o 
ceramista que mais antecipou a linguagem introvertida de Voulkos no final da década 
de 1960. O início da carreira de De Staebler deveria ter assegurado que ele seria um 
dos expoentes máximos da cerâmica "expressionista abstrata". Ele havia estudado no 
Black Mountain College em 1951, e estudou com Voulkos e John Mason em Berkeley 
de 1969 a 1961.  
No entanto, há muito pouca ação e pouca pintura nas obras de De Staebler 
dos anos 1960, que explicitamente rejeitam os princípios fundamentais do seu 
professor. O seu afastamento consistiu em duas mudanças fundamentais. 
Primeiramente, recusou-se a empregar os esmaltes brilhantes e tintas que o grupo 
Otis havia explorado tão insistentemente, considerando-os um elemento artificial que 
negava a integridade do material. Em vez disso, ele adotou outras soluções como a 
mistura de pigmentos em pó de óxido de metal no barro úmido, fazendo com que a 
cor brotasse da própria matéria e não fosse aplicada posteriormente como uma 
camada extra. A cor era entendida como um elemento interno e não externo. A cor e 
a forma eram construídas simultaneamente. Citando Staebler: “Se você quer que a 
                                                          
215 In Seltz (1972:13), citado por Adamson (2007).  
216 “Clay is a very intimate material. It is very fast, has silence and responds immediately to the touch. When I want 
to work slower and want more resistance and noise, I go back to the bronze. Working in the form of pottery is very 
demanding. It's like music: you have to know the structure and how to produce sound before you can do anything.” 
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cor esteja no centro de um plano e tiver que pintá-la artificialmente, dá para ver que é 
um artifício e não a 'existência real' imediata da cor. Não há muitas abordagens da 
arte que tenham a cor e a forma unidas como a argila une” (em LEVIN, 1981: 58; 
tradução nossa)217. Assim, a visualidade pura desapareceu, tendo sido literal e 
figurativamente engolida pela materialidade.  
Em segundo lugar, De Staebler procurou respeitar a massividade pura do 
barro. Enquanto que no trabalho de Voulkos era impressa uma gestualidade 
estridente, as formas de De Staebler renderam-se à gravidade, e o barro agia quase 
autonomamente sem controle externo. Recorrendo às palavras de Elaine Levin sobre 
o artista, “(...) Stephen impede que o barro se torne um meio passivo completamente 
sob o seu controle. É uma preocupação cada vez mais difícil, refutando o ditado de 
que a arte se torna mais fácil à medida que você progride” ” (LEVIN, 1981; tradução 
nossa)218. Essa atitude é responsável pelo que Stephen chama de "reverência do 
barro", um princípio defendido em algumas das aulas que ele frequentou na 
Universidade da Califórnia em Berkeley. Ele aprendeu a conhecer o caráter intrínseco 
e a beleza do meio e, com isso, a respeitar as suas limitações naturais e a responder 
a elas.  
O próprio De Staebler confirmou essa descrição do seu processo, 
afirmando que o barro "tem um instinto interno para a forma" e que "o que eu tentei 
fazer por muito tempo foi descobrir o que o barro quer fazer."219 Este propósito era um 
pouco o oposto das tentativas da escola de Otis, de desafiar o barro para além das 
suas propriedades físicas. Em vez disso, De Staebler trabalhou em grandes blocos 
sólidos sem o auxílio do torno ou roda, empurrando-os e puxando-os com todo o seu 
corpo. O seu trabalho era desprovido de quaisquer marcas da mão, apresentando a 
evidência de uma interação física insistente, mas não demonstrativa. Onde Voulkos 
tinha explorado os limites da mão-de-obra em conformidade com a ação, empurrando 
o material até ao limite das suas capacidades ou negando a sua massa através de 
uma cobertura de tinta, De Staebler abordou o limite oposto da inação, no qual o 
material exercia domínio sobre o fazedor. Neste sentido, poderá dizer-se que De 
                                                          
217 “If you want the color to be in the center of a plane and you have to paint it artificially, you can see that it is an 
artifice and not the immediate 'real existence' of the color. There are not many approaches to art that have the color 
and shape together as the clay unites.” 
218 “(…) Stephen prevents the clay from becoming a passive medium completely under his control. It is an 
increasingly difficult concern, refuting the saying that art becomes easier as you progress.” 
219 Entrevista de Sharon Edwards a Stephen De Staebler. “A Conversation with Stephen De Staebler”, revista 
“Ceramics Montly” (Apr. 1981, p. 60 - 62), p. 62.  
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Staebler aproximou-se mais das propostas dos artistas da Arte Processual pelo seu 
interesse no comportamento autônomo do material. 
Mas se Voulkos e De Staebler optaram por uma estratégia mais háptica, 
outros artistas/artesãos que surgiram nesta época mostraram-se claramente mais 
óticos, revelando uma influência mais direta do momento Otis. São exemplos disso os 
trabalhos desenvolvidos por Robert Hudson, Richard Saw e Marilyn Levine, mais 
filiados com a mímesis da realidade, bem como as propostas de cerâmica formalista 
de Ken Price e de Ron Nagle.   
Apesar de Voulkos ser o grande responsável pelo início da discussão da 
relação ente arte e artesanato, o trabalho do ceramista norte-americano Ken Price 
gerou mais aceitação pelo público da arte contemporânea. O trabalho de Price é 
caracterizado pela construção de formas esculturais simples em argila, e que são 
posteriormente revestidas com várias cores vibrantes, por vezes através do processo 
de jateamento após a sua queima. A separação entre estes dois momentos, relativos 
à construção da forma e à sua coloração, é de tal modo perceptível a olho nu que 
nada nos fará querer que o material por debaixo da tinta não seja outro (como metal 











Fig. 64: Ken Price, “L. Red”, acrílico e laca (verniz) sobre argila queimada com acrílico e base de madeira, 33 x 
30.5 x 25 cm, 1963. 
 
Mas, citando Adamson:  
O que está em jogo aqui, porém, não é simplesmente uma rejeição do barro. 
No caso de Price, o problema parece ser como manter a ambivalência de 
Voulkos sobre as propriedades formais do material - superfície ou substância 
- ao conseguir um objeto supremamente resolvido. O efeito é o de um vaso 
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que não está em guerra consigo mesmo, como o de Voulkos, mas sim 
satisfeito com as suas próprias contradições. (2007: 52; tradução nossa)220 
Dito de outro modo, Price não procura uma batalha sobre o entendimento 
da materialidade enquanto superfície (Adamson refere-se a este termo como relativo 
ao artesanato) ou substância (relativo à arte), como Voulkos e os seus parceiros 
pretenderam. Price conseguiu evitar tanto um compromisso resignado com os 
prazeres táteis do barro, quanto uma negação da planicidade do meio. Trata-se, 
parece-nos, de uma proposta mais apaziguadora e reconciliadora no âmbito dos 
diálogos entre as linguagens do artesanato e da arte, possivelmente porque já se 
havia dado voz e espaço para um discurso mais radical e rebelde como o de Voulkos 
e dos seus parceiros.  
Ao mesmo tempo, a proposta de Price é mais atrativa e lúdica, por propor 
uma experiência puramente visual, e daí talvez a maior receptividade do público 
relativamente às suas propostas. Por outro lado, a maior aceitação deste ceramista 
no mundo artístico contemporâneo poderá prender-se com a ambivalência 
relativamente à produção e ao discurso de Price, que ora dialogava com a arte, ora 
propunha uma linguagem herdada do artesanato. Ou, ainda, essa receptividade 
positiva pode dever-se ao seu apelo formal claramente mais “artístico” pelo uso de 
tintas e cores não tradicionalmente características da linguagem artesanal e pelo 
recurso ao acrílico e à laca (verniz). Assim sendo, o consentimento do trabalho de 
Price no contexto artístico poderá não significar a aceitação do artesanato na arte, 




2.2.3.2 Fiber Art – Artistas procurando ser artesãos 
 
Em meados da década de 60 do século XX, o surgimento de vários artistas 
norte-americanos interessados nos meios artesanais tradicionais e de alguns 
curadores que buscavam legitimar a inserção de práticas artesanais na arte fez com 
que houvesse uma mudança no estatuto marginal da prática artesanal.  
                                                          
220 “What is at stake here, though, is not simply a rejection of clay. In Price’s case, the problem seems to be how to 
maintain Voulkos’s ambivalence about the formal properties of material – surface or substance – while achieving a 
supremely resolved object. The effect is that of a pot that is not at war with itself, as Voulkos’s were, but rather 
satisfied with its own contracdictions.” 
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Entre as iniciativas representativas desse interesse pelos processos 
artesanais e manuais do têxtil, que gradualmente se formulava como um meio na arte, 
podemos destacar a emergência de ensaios como “Beyond Craft: The Art Fabric” 
(1973) de Mildred Constantine e Jack Lenor Larsen221, e também a realização de 
exposições seminais como a primeira exposição individual de Lenore Tawney no 
Staten Island Museum (1961), a primeira Bienal Internacional de Tapeçaria de 
Lausanne (1962), “Woven Forms” no Museum of Contemporary Crafts (1963), “Wall 
Hangings” no Museu de Arte Moderna de Nova York, (1969) e “String and Rope” 
(1969). De sublinhar, ainda, a importância da fundação do programa Feminist Art no 
California Institute of the Arts no desenvolvimento e consolidação desta nova 
linguagem artística.  
A fiber art ganhou um reconhecimento nos E.U.A. nas décadas de 60 e 70 
do século XX, defendendo um renascimento das práticas artesanais tradicionais da 
tecelagem manual, do quilt e do bordado, ao mesmo tempo em que se procurava 
reposicioná-las estética e conceitualmente através de novas soluções formais, como 
o entrelaçamento, a amarração, o entrançamento, o enrolamento, entre outras. 
Adotando a tridimensionalidade e a volumetria em muitas das propostas, eram 
reconhecidas novas formas de apresentação que potenciassem estas novas 
possibilidades formais, distanciando-se da sua categoria de utilidade ou 
funcionalidade. Tratava-se de práticas que revelavam um interesse pela arte popular 
(folk art), pela revitalização das tradições de comunidades minoritárias e pela 
recuperação de tradições artesanais.  
A título de exemplo das primeiras manifestações artísticas focadas nos 
processos artesanais do têxtil, destacamos a exposição “Woven Forms” (1963) 
no Museum of Contemporary Crafts em Nova Iorque, que continha trabalhos de 
Lenore Tawney (fig. 65), Dorian Zachai, Claire Zeisler (fig. 66), Sheila Hicks (fig. 67) e 
Alice Adams.  
                                                          
221 Mildred Constantine e Jack Lenor Larsen foram os criadores do termo “Fiber Art” para todas as propostas que 





Fig. 65: Lenore Tawney no seu estúdio em Nova Iorque, 1958. 
Fig. 66: Claire Zeisler trabalhando num tear manual. 
Fig. 67: Sheila Hicks trabalhando num tear manual. 
 
 
Os trabalhos de tecelagem apresentados revelavam, na sua maioria, 
relações muito evidentes com a linguagem escultórica. Na introdução do catálogo da 
exposição de 1963, o curador Paul J. Smith descreveu o trabalho de Lenore Tawney 















Acrescentou ainda que:  
Nestes objetos suspensos, não somente a superfície criada como também a 
forma criada tornam-se num elemento formal expressivo. Isto é o resultado 
de uma reavaliação do processo de tecelagem como sendo instrumental na 
variação da forma do objeto acabado. A forma é determinada pela distorção 
do padrão definido da urdidura e da trama enquanto a peça ainda está no 
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tear. Assim, a pesquisa da forma do artista é refletida no objeto suspenso 
finalizado. (COXON, 2016; tradução nossa)222 
De fato, a artista norte-america Lenore Tawney (1907-2007) é considerada 
uma das figuras principais na incorporação das práticas artesanais no campo da arte 
com relação à escultura. Ex-aluna do Chicago Institute of Design, considerada a New 
Bauhaus que László Moholy-Nagy fundou à luz dos princípios da Bauhaus original na 
Alemanha, foi a primeira a criar peças tridimensionais com a ajuda de materiais 
fibrosos que dialogavam com a escultura e a instalação. A sua exposição de 1961 no 
Museu de Staten Island é definida como o evento que lançou a fiber art nos EUA, e 
que reposicionou e resignificou o ofício do têxtil no campo artístico. 
No catálogo da exposição que Tawney apresentou no Staten Island 
Museum em 1961, a artista Agnes Martin escreveu um texto no qual destacou a 
originalidade da visão da artista: 
Ver uma expressão nova e original num meio muito antigo, e não apenas uma 
nova forma, mas uma nova forma completa em cada obra de arte, é 
totalmente inesperado, e é uma experiência maravilhosa e gratificante. (...) 
Com franqueza e clareza, com o que parece ser uma completa certeza da 
imagem, para além da determinação primitiva ou de qualquer outra 
agressividade, sensível e preciso até ao último fio, este trabalho flui sem 
hesitação e com uma qualidade consistente. (COXON, 2016; tradução 
nossa)223 
Tawney começou a tecer em 1954, e as suas primeiras tecelagens 
mostravam já uma linguagem pouco ortodoxa, procurando assim distanciar-se das 
normas técnicas tradicionais. Combinando o tradicional com o experimental, a artista 
recorria a uma técnica antiga de tecido de gaze peruana, ao mesmo tempo que 
utilizava fios coloridos, criando com isso um efeito pictórico. Posteriormente, o seu 
trabalho desenvolveu-se para experimentações mais escultóricas, através das suas 
formas tecidas que, geralmente, eram suspensas no teto e incorporavam os princípios 
da escultura como a volumetria e a espacialidade. Sublinhe-se que era a própria artista 
que produzia manualmente os seus trabalhos.  
                                                          
222 “In these hangings, not only the created surface but the created shape becomes an expressive formal element. 
This is the result of a re-evaluation of the weaving process as implemental in varying the shape of the finished 
object. Form is determined by distortion of the set pattern of the warp and weft while the piece is still on the loom. 
Thus, the artist’s search for form is reflected in the finished hanging.” 
223 “To see new and original expression in a very old medium, and not just one new form but a complete new 
form in each piece of work, is wholly unlooked for, and is a wonderful and gratifying experience …With directness 
and clarity, with what appears to be complete certainty of image, beyond primitive determination or any other 




Atente-se também para a exposição “String and Rope” (1969) na Sidney 
Janis Gallery em Nova Iorque, cuja proposta curatorial indica já uma aceitação 
institucional desta nova tendência artística. A participação de propostas de artistas 
não diretamente relacionados com a produção têxtil, como Marcel Duchamp, Robert 
Morris, Eva Hesse, Robert Rauschenberg, Jasper Johns ou Bruce Nauman, denota já 
uma maturidade crítica relativamente a esta nova direção artística, que já não é 
apenas identificável nas obras mais ligadas aos meios do têxtil como nos trabalhos de 
Lenore Tawney. Seguindo o princípio de “escultura expandida” de Rosalind Krauss, 
propostas de distintas naturezas e origens foram integradas neste projeto expositivo, 
tendo como denominador comum a evocação, mais ou menos evidente, da linguagem 
têxtil. 
Apesar deste período artístico ser ainda marcado por uma forte 
marginalização da prática artesanal, a exposição “String and Rope” foi positivamente 
entendida pelo seu enquadramento conceitual. A crítica mostrou-se bastante favorável 
relativamente à exploração dos materiais e à capacidade retórica no resgate de 
práticas consideradas marginais do campo do feminino e do decorativo. 
A teórica Elissa Auther ressalta que os artistas, curadores e críticos de arte 
comprometeram-se a elevar o estatuto dos têxteis como uma forma de arte focada em 
enfatizar uma prática baseada em conceitos, em vez de uma prática orientada 
unicamente para o artesanal (2010: 34-42). Auther considera que a tendência da fiber 
art foi apresentada e teorizada como um conceito e incluída no campo da arte.  
Para estes artistas, a experimentação com materiais e técnicas era um 
meio de problematizar questões culturais e políticas do rescaldo da Segunda Guerra 
Mundial como a divisão de classes, a estratificação social e laboral, a identidade e a 
divisão de gênero, entre outras.  
O movimento feminista de então foi um contributo muito significativo para o 
impulsionamento da fiber art, devido à tradicional associação da mulher à produção 
têxtil na esfera doméstica, tanto é que a maioria dos artistas da fiber art são do sexo 
feminino (PARKER, 2010 [1984]). Estas artistas articulavam as tradições “femininas” 
a um discurso político denunciador das práticas de discriminação de gênero 
marcadamente patriarcais, operantes não só na sociedade como dentro da própria 
história da arte.  
Segundo a teórica britânica Rozsika Parker (2010 [1984]), a marginalização 
da prática do bordado prende-se com a sua associação à mulher e, por conseguinte, 
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à domesticidade e ao amadorismo. A dissociação entre a prática artesanal do bordado 
e práticas artísticas das belas-artes é associada à ostracização social e artística da 
mulher. Lucy Lippard, no ensaio “Making Something from Nothing (Toward a Definition 
of Women’s ‘Hobby Art’)” publicado em 1978, defendeu que a ligação da arte de 
recreação (hobby art) feminina à decoração do lar afastava a concepção da prática do 
bordado como uma atividade artística e “egoísta”, ao mesmo tempo que protegia as 
mulheres das pressões profissionais e econômicas inerentes à cultura de elite. Porém, 
o amadorismo das artes manuais favorecia a marginalização das mulheres no 
contexto social e artístico. 
Na busca por uma “estética feminina” ou estilo artístico específico para 
mulheres, muitos artistas feministas da década de 1970 procuraram elevar o “ofício 
feminino” ao nível da arte. O projeto feminista pautou-se por uma re-politização da 
manualidade, sendo que o seu principal propósito era contrariar a inferiorização e 
sujeição das mulheres na sociedade e na história da arte. Procurava-se assim debater 
os canônes e a constituição de uma história da arte que privilegiava uma narrativa 
única patriarcal.  
Destacam-se algumas artistas feministas, tais como Judy Chicago, Miriam 
Schapiro ou Janine Antoni, cujo trabalho desafiou o paradigma patriarcal que cercava 
o mundo da arte, criando um espaço alternativo onde o artesanato foi 
intencionalmente usado como uma expressão da arte feminista, e onde a arte feminina 
tradicional era celebrada. O trabalho colaborativo “Womanhouse” (1971-1972) é um 
exemplo de artistas feministas que reivindicam o trabalho doméstico e “feminino” ao 
desafiar os papéis tradicionais historicamente atribuídos às mulheres na sociedade 
norte-americana de classe média, executando trabalhos sobre tarefas 
estereotipadamente femininas como esfregar pisos, passar lençóis a ferro, cozinhar, 
costurar ou fazer tricô e crochê.  
Organizado pelas artistas norte-americanas Judy Chicago e Miriam 
Schapiro, e co-fundadoras do Feminist Art Program sediado no California Institute of 
the Arts (CalArts) bem como por um conjunto de alunas e mulheres artistas locais, o 
projeto/exposição consistiu na ocupação de uma casa desabitada em Hollywood com 
propostas artísticas objectuais e performáticas. A performance era, inclusivamente, 
um modo de expressão artística muito frequente entre as artistas feministas. A 
manualidade feminista tornou-se muito presente, e procurava-se ultrapassar a 
importância do produto final para dar relevo ao processo de execução. Daí grande 
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parte das propostas artísticas feministas serem acompanhadas de manifestações 
performáticas. Quer a performance, quer as práticas artesanais associadas às artes 
decorativas recusam a noção convencional da arte como atividade centrada no objeto, 
em benefício da sua concepção como processo. No fundo, ambas as modalidades 
definem-se pela anulação dos limites das disciplinas e, portanto, pela autonomia 
artística. 
A performance-instalação “Slumber” (fig. 69) da norte-americana Janine 
Antoni, apesar de um pouco posterior, é um exemplo do uso do método artesanal do 
têxtil em diálogo com a performance. Ocupando a sala de exposição com vários 
elementos que viriam a fazer parte da sua ação, a artista dormia numa cama enquanto 
uma máquina de eletroencefalograma registrava os seus movimentos oculares 
durante o sono. Durante o dia, Antoni usaria tiras rasgadas da sua camisola para tecer 
padrões correspondentes ao padrão resultante no gráfico REM no seu cobertor. Todo 
o processo ocorreu durante um período de oito dias e foram usadas sete camisolas 




Fig. 69: Janine Antoni, “Slumber”, performance-instalação com tear, fio têxtil, cama, sete camisolas de dormir, 
aparelho eletroencefalográfico – EEG (método de monitoramento eletrofisiológico para registrar a atividade 
elétrica do cérebro através de movimentos oculares ou, dito de outra maneira, para captar a sua atividade REM), 
dimensões variáveis, 1993. 
 
 
Note-se que o recurso às técnicas tradicionais de artesanato funcionava 
como ativismo social e político. É importante notar as conexões históricas entre 
ativismo radical e o artesanato, porque têm sido uma importante fonte de poder para 
as mulheres que não tiveram voz pública durante a história. As comunidades 
artesanais desenvolveram-se nas últimas décadas para capacitar as mulheres a 
inserir a sua voz nos trabalhos políticos usando técnicas artesanais tradicionais.  
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Embora apenas viesse a ser cunhado no século XXI, o termo “craftivism”224, 
alusivo à tentativa de conciliar o artesanato e o activismo, começou por ser 
desenvolvido neste período. Este movimento reivindicou a manualidade enquanto 
exercício disseminado no quotidiano, ao transportar a sua herança leiga e caseira para 
o espaço público, onde se tornava possível a contestação. Esta nova posição utópica 
de transformação social envolvia claras inspirações no Modernismo e desembocou na 
expressão da experiência feminina e na partilha da autoria, através da organização 
de projetos coletivos. Especificamente, foi no contexto destes debates que as 
performances feministas se apropriaram com frequência da prática artesanal, 
tornando-a autônoma e não subserviente da arte.  
Mas se os artistas-artesãos do pós-segunda guerra mostravam-se cada 
vez mais resistentes e relutantes face a uma visão tradicional da prática artesanal, os 
artistas da Arte Processual como Robert Morris e Richard Serra procuravam desviar-
se da escultura moderna e do seu legado óptico greenbergiano. Como seria talvez de 
esperar, ambos os esforços estavam fadados ao fracasso. A cerâmica ou o têxtil, 
definidos como tal, só poderiam continuar a existir enquanto cerâmica e têxtil, e na 
sua maior parte, aqueles que trabalham com argila ou com materiais fibrosos 
permaneceram identificados como artesãos em vez de artistas contemporâneos. Os 
artistas processuais, apesar de problematizarem criticamente a prática artística, 
continuaram a exercer a sua prática de artista, e a sua receptividade pública manteve-
se nos nichos institucionais através de exposições, bem como através da aquisição 
de obras em coleções como a da Whitney Museum of American Art. 
As duas tendências estavam-se direcionando para caminhos opostos e, em 
certo sentido, cada uma estava lutando pela condição da outra – enquanto que os 
artesãos-artistas procuravam atingir a categoria de escultura, os artistas processuais 
tentavam distanciar-se dela. Porém, poderá dizer-se que ambos tinham em comum a 
necessidade de lutar contra o seu meio – os gêneros da cerâmica e do têxtil por um 
lado, e da escultura por outro. Enquanto que para os artistas-artesãos o produto final 
desse processo era declarado como arte, para os artistas processuais, inversamente, 
os processos de criação ocupavam um lugar central, em detrimento do resultado final 
da arte, que era posto em dúvida.  
                                                          
224 O termo veio a ser cunhado por Betsy Greer em 2003 a fim de conciliar os mundos do artesanato e do activismo. 




Isso significava, estranhamente, que eram os artistas-artesãos que 
abraçavam o "efeito de Greenberg", em favor da presença óptica expressiva e 
tentavam escapar das restrições limitantes do artesanato. Enquanto isso, os artistas 
processuais como Robert Morris ou Richard Serra procediam ao contrário, 
renunciando o paradigma da expressividade da ótica e adotando os procedimentos 
do artesão. Em alguns casos, os resultados revelaram-se claramente parecidos.  
 
 
2.2.3.3 Desmaterialização do objeto artístico 
 
O posicionamento disruptivo com as práticas da representação do século 
XX culminaram com o fenômeno da desmaterização do objeto artístico teorizado por 
Lucy Lippard (1973) no seu ensaio “The Dematerialization of the Art Object, 1966-72”. 
Apesar da desmaterialização implicar uma abordagem conceitual, as propostas 
artísticas deste período denotavam um interesse muito significativo pelos materiais e 
pelos processos.  
Essa abordagem conceitual da arte, que se define segundo Lippard (1973) 
como uma prática desmaterializada, acabaria por atribuir um papel mais determinante 
à fisicalidade e aos processos artesanais da obra. Exposições como “Eccentric 
Abstraction” (1966), comissariada por Lucy Lippard, “Nine at Leo Castelli” (1969), 
comissariada por Robert Morris e “Anti-Illusion: Procedures/Materials” (1969), 
comissariada por James Monte e Marcia Tucker, são exemplos disso mesmo e têm 
como denominador comum a apresentação de propostas artísticas que evidenciam a 
fisicalidade e os modos de fazer. 
Enfatizando o processo do fazer da obra aliado aos conceitos de mudança 
e de transformação, os artistas procuraram enfatizar o conceito de facture, já antes 
apresentado. Citando de novo o artista Lázsló Moholy-Nagy (apud Adamson, 2007: 
59), “A maneira pela qual alguma coisa foi produzida reflete-se no produto acabado. 
O modo como ela se mostra é o que chamamos de ‘facture’ ”225. 
A este respeito, parece-nos importante considerar como é que os artistas 
das décadas de 60 e 70, como Robert Morris ou Richard Serra, atribuíam uma nova 
                                                          
225 O termo “facture” está associado às tendências materialistas do Construtivismo Russo e ao modernismo 
alemão. Por não haver tradução direta, mantém-se o termo original, significando a revelação dos processos de 
construção do objeto. 
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atenção e importância aos processos físicos da criação. Estes mostravam uma 
relação estreita com a dimensão do tempo, a indeterminação, a contingência, a 
instabilidade e a irreversibilidade. Foram estes e outros artistas pós-minimalistas que 
trabalharam conscientemente os processos como fins em si mesmos. Os artistas 
desta época dispunham o material, ao invés de o manipular ou construir, 
apresentando-se como potenciadores de ação de onde derivam comportamentos 
como cair, expandir, escorrer, aglomerar, entre outros, procurando-se assim “(...) 
perceber as possibilidades de atuar – em vez de controlar – em relação às suas 
propriedades inerentes. A atuação do artista busca corresponder ao comportamento 
do material. (…) A ação criativa aproveita as tendências da matéria” (BRISSAC, 2010: 
15). Trata-se de uma abordagem estética da identidade dos materiais, na qual as 
ferramentas não se diferenciam do material em que operam, pois todas as decisões e 
procedimentos são do âmbito do material, sem intervenções externas de 
transformação ou de modificação.  
O interesse pelo fenómeno do processo do fazer é manifestado no texto de 
Robert Morris (principal teórico da Arte Processual) intitulado “Some Notes on the 
Phenomenology of Making”226, que traduz o pensamento de muitos artistas desse 
período: 
Acredito que há ‘formas’ que são encontradas tanto na atividade do fazer 
como no produto final. São formas de comportamento que visam testar os 
limites e possibilidades da interação particular entre as ações de alguém e os 
materiais do meio ambiente. Isso equivale ao lado submerso do iceberg da 
arte. As razões para esta submersão são provavelmente variadas e advêm 
da tendência profunda da nossa cultura em separar os fins dos meios pelo 
simples facto de que aqueles que discutem arte não sabem quase nada sobre 
de como ela é feita. Por esta, e talvez por outras razões, a questão do fazer 
da arte (…) não tem sido discutido como um modo estrutural de compreensão 
distinto, organizado e separado o suficiente para ser reconhecido como uma 
forma em si mesma. (MORRIS, 1993: 73; tradução nossa)227 
Aqui, Morris argumentou não apenas que a forma deveria derivar do 
processo, mas também que os "limites e possibilidades" de ação e material deveriam 
ser o padrão pelo qual a eficácia de tal derivação deveria ser julgada. Morris procura 
valorizar a importância submersa da atividade do fazer como forma em si, 
                                                          
226 Texto originalmente escrito em 1979, incluído em Morris (1993). 
227 “I believe there are "forms" to be found within the activity of making as much as within the end products. These 
are forms of behavior aimed at testing the limits and possibilities involved in that partIcular interaction between 
one’s actions and the matenals of the environment. This amounts to the submerged side of the art iceberg. The 
reasons for this submersion are probably varied and run from the deepseated tendency to separate ends and means 
within this culture to the simple fact that those who discuss art know almost nothing about how it gets made. For 
this, and perhaps other reasons, the issue of art making (…) has not been discussed as a distinct structural mode 
of behavior organized and separate enough to be recognized as a form in itself.” 
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desconstruindo com isso a tendência dicotômica da arte entre os fins e os meios. Dito 
de outro modo, os fins e os meios tornam-se indistintos; ou seja, a experiência estética 
é construída pela fusão da produção com o resultado final, contrariamente ao 
minimalismo, onde o processo era anterior à imagem. A esta prática simultânea entre 
os meios e os fins designa-se de automação, como um retorno à natureza, à ordem 
natural das coisas ou à physis sem intervenção da tecnhè. No que diz respeito a 
Morris, a automação acontece pela ausência de controlo da mão do artista na 
produção da obra: “Independentemente de como é usada, a automação serve para 
remover o gosto e o toque pessoal através da cooptação de forças, imagens e 
processos que substituem um passo antes tomado de um modo direcionado ou 
decidido pelo artista” (1993: 87; tradução nossa)228. 
Poderá assim dizer-se que o questionamento da intervenção manual do 
artista, pondo em discussão o paradigma do artesanato e da habilidade técnica, 
adquire com o conceito de automação um reforço mais determinante, após os 
programas do minimalismo e do readymade. Desta maneira, o sentido de figuração 
da obra torna-se menos dependente da concepção da arte como gesto de criação que 
visa a construção de um objeto, bem como da ideia do artista como único potenciador 
de criação. E porque os trabalhos dos artistas deste período não procuram, 
contrariamente à produção artística até meados do século XX, padecer de uma 
cristalização histórica, é reclamada a utilização de materiais variados nunca antes 
experimentados. Tal como Martha Buskirk refere, “(...) a possibilidade da 
manifestação física de uma obra poder ter uma duração limitada (…) facilitou também 
o uso variado de materiais particulares, agora vulgarmente encontrados no contexto 
do trabalho de arte” (2003: 137; tradução nossa)229. De certa forma, a “gramática” 
artística fica liberta de qualquer normativismo e torna-se potencialmente mais 
geradora de discursos plurais e plurisignificativos.  
O diálogo entre os meios e os fins está presente em vários trabalhos de 
Morris, sendo o projeto “Continuous Project Altered Daily” de 1969 (fig. 70) bastante 
representativo desta problemática. Trata-se de um projeto em constante evolução, no 
qual o artista constrói durante um mês novas figurações com terra, desperdício, água, 
plástico, madeira e óleo. A obra constrói-se na absolutização do ato do fazer. 
                                                          
228 “However it is employed, the automation serves to remove taste and the personal touch by co-opting forces, 
images, and processes to replace a step fo rmerly taken in a directing or deciding way by the artist.” 
229 “(...) the possibility that a work’s physical manifestation might be of limited duration (…) has also helped facilitate 













Fig. 70: Robert Morris, “Continuous Project Altered Daily”, técnica mista, 1969. 
 
 
Nas esculturas de feltro de Robert Morris de 1967 (fig. 71), o material existe 
sobre ele próprio numa perpétua ação e mutação, contestando as ideias modernistas 
de finitude do objeto, e da relação perpendicular e vertical entre a obra e o espectador, 
já que o peso gravítico do material impede-o de se erguer do chão. O trabalho “Box 
With the Sound of Its Own Making” de 1961 (fig. 72) ilustra também o seu interesse 
pelo caráter processual dos materiais, ao colocar dentro de uma caixa de placas de 
nogueira um gravador, que reproduz o som do processo de manufatura da mesma – 
serrar, perfurar e aparafusar. Problematizando o processo da percepção visual, Morris 
propõe uma leitura fenomenológica do objeto, isto é, um entendimento do objeto sobre 
si mesmo e sobre o seu processo de produção matérica. Aparentemente vazios de 
significação, a evidência da matéria e o registo processual da mesma lançam o desafio 
de encontrar novos mecanismos de percepção da arte. 
 
 
















Fig. 72: Robert Morris, “Box With the Sound of Its Own Making”, caixa de madeira, coluna e fita com três hora e 
meia de som gravado, 1961. 
 
Parte deste novo entendimento advém do pensamento “Anti Form” de 
Robert Morris, que considerava que o propósito da arte já não passava pela invenção 
da forma, mas antes por uma construção a partir de uma tábua rasa ou de um grau 
zero. Procurava-se abolir a forma, isto é, não partir dela para a formação do objeto 
como acontecia no minimalismo:  
O desengajamento com formas e ordens pré-concebidas e duradouras para 
as coisas é uma afirmação positiva. É uma parte de recusa do trabalho de 
continuar a esteticizar a forma lidando com ela como um fim prescrito. 
(MORRIS, 1993: 46; tradução nossa)230. 
A forma apontava para a emergência do seu negativo, em contraposição à 
concepção predominante da forma como limite, separação e enquadramento. É neste 
novo entendimento que a expressão natural dos materiais ganha um novo lugar, 
obtido através da sua disposição aleatória e casual. 
Este novo princípio manifesta-se pela extração dos registos 
tridimensionais, pela primazia do amolecimento das formas, pela sua dispersão bem 
como pela sua aleatoriedade, através da utilização de materiais moles ou não-rígidos 
como o feltro, a terra ou o desperdício. A matéria é deixada a atuar e a construir formas 
incontroláveis, da ordem do desconhecido e da desordem, e é neste processo que o 
fazer na arte acontece. O fazer já não passa pela idealização de uma construção 
estética da forma, mas sim por uma investigação sobre os materiais e sobre os 
métodos de produção. Poderá dizer-se, salvaguardando as devidas diferenças, que 
                                                          
230 “Disengagement with preconceived enduring forms and orders for things is a positive assertion. It is part of the 
work's refusal to continue estheticizing the form by dealing with it as a prescribed end.” 
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esta nova linguagem se aproxima do pensamento do artesanato no sentido em que a 
produção resulta da estreita relação entre a matéria-prima e o fazedor. Por outro lado, 
o fazer da obra já não é omitido e passa a ser a substância da obra, revelando assim 
os processos de construção do objeto, isto é, o facture. O bem construído do 
minimalismo dá lugar ao em construção num permanente processo de reformulação 
e de transformação. 
Morris refere também a “Action Painting” de Jackson Pollock que trouxe 
pela primeira vez a noção de performance e de ritual para o campo da pintura, 
evidenciando assim o lado processual da obra artística. As pinceladas passam a existir 
pela sua própria existência, deixando de se relacionar com a representação ou 
resultado do objeto. Os materiais passam a existir por eles mesmos e não segundo 
um princípio de subserviência ao objeto. Desta maneira, a relevância do processo 
torna os registos metalinguísticos da ação de Pollock mais essenciais do que o próprio 
resultado do objeto, ou neste caso, da pintura. Robert Morris, nos seus escritos, 
manifesta a importância de Jackson Pollock neste novo entendimento da matéria: 
Anteriormente a Pollock, a prática artística orientada para superfícies 
bidimensionais era um ato bastante limitado no que respeita ao corpo. (…)  
Associado a isto foi a sua investigação direta das propriedades dos materiais 
em termos de como a tinta se comporta sob as condições da gravidade. 
Vendo o trabalho como um ‘comportamento humano’, várias coordenadas 
são envolvidas: a natureza dos materiais, as limitações da gravidade, a 
mobilidade limitada do corpo interagindo com ambos. (MORRIS, 1993: 77; 
tradução nossa)231 
Também outros artistas como Richard Serra são referências essenciais na 
incorporação destes valores de transitoriedade e de processo na obra de arte, como 
mostra a sua lista de verbos de 1967 e 1968 (fig. 73). Cada verbo se refere a um 
processo de manipulação manual de um material físico, sem, no entanto, a mão e o 
material estarem presentes: “rolar, dobrar, envolver, guardar, torcer...”. Rosalind 
Krauss (apud Adamson, 2007: 62; tradução nossa)232 sublinha que estes verbos 
“descrevem transitividade pura. Porque cada um é uma ação para ser realizada contra 
a imaginada resistência de um objeto, e no entanto cada verbo infinitivo reverte sobre 
si mesmo sem nomear o seu fim.” Serra enfatiza o lado processual do material num 
sentido de transitoriedade do mesmo, apontando simultaneamente para a evidência 
                                                          
231 “Until Pollock, art making oriented toward two-dimensional surfaces had been a fairly limited act so far as the 
body was concerned. (…) Coupled to this was his direct investigation of the properties of the materials in terms of 
how paint behaves under the conditions of gravity. In seeing such work as ‘human behavior’, several coordinates 
are involved: nature of materials, the restraints of gravity, the limited mobility of the body interacting with both.” 
232 “to roll, to crease, to fold, to store, to bend...”. 
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de que a ação artística por via da mão existe na relação com o material, não havendo, 













Fig. 73: Richard Serra, “Verb List Compilation: Actions to Relate to Oneself”, 1967-1968. 
 
 
Esse sentido de transitoriedade ditado pela afirmação de uma ação apenas 
existente sob a forma de escrita apela, paradoxalmente, à fisicalidade e à 
corporalidade da obra. A não presença evidencia e reforça, inusitadamente, a 
materialidade e a tangibilidade da obra, evocando a linguagem artesanal. 
Os trabalhos “Catching Lead” (1969), “Hands Scraping” (1968) e “Hands 
Tied” (1968), figuras 74, 75 e 76, seguem as mesmas preocupações discursivas mas 
em formato vídeo. Ao contrário dos restantes projetos citados, nestes a mão surge 
como elemento manipulador dos materiais, evocando assim a ação do corpo para a 
cena. O comportamento da mão entra em conflito com o comportamento dos materiais 
numa contínua tensão de forças. Quem vencerá? Será que a mão consegue vencer o 
peso gravítico dos pedaços de chumbo? Será que a mão consegue recolher toda a 
massa de areia até ao seu último grão? Será que a mão consegue libertar-se das 
cordas que a aprisionam? Os limites do material e da mão do artista são assim postos 
em evidência, sublinhando a conquista da autonomia da matéria face à sua utilização 
de suporte. Neste sentido, e através de meios (escrita e vídeo) aparentemente pouco 
permeáveis a questões ligadas à tactilidade e à tangibilidade, estas propostas de 





















Fig. 75: Richard Serra, “Hands Scraping”, video stills, 1968 
 
 
Fig. 76: Richard Serra, “Hands Tied”, video stills, 1968 
 
Outro exemplo é o trabalho “Splashing” de 1968 (fig. 77), apresentado e 
concebido in loco na exposição “Anti-Illusion: Procedures/Materials” na Whitney 
Museum de Nova Iorque, resultante da relação entre a ação/procedimento, o lugar e 
o material. O trabalho consiste na disposição de 12 tiras de chumbo fundidas, 
resultantes da intersecção entre o plano horizontal do chão e o plano vertical da 
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parede, estabelecendo assim uma relação com o espaço através da utilização de um 
método tradicional da escultura. O contexto adquire aqui um papel central para a 











Fig. 77: Richard Serra,“Splashing”, chumbo, 1968 
 
 
O entendimento da proposta da Arte Processual é bem mais complexo do 
que aparenta. Se por um lado há a recusa clara do objeto físico, os trabalhos destes 
artistas falam exatamente através da linguagem do material e dos processos do fazer 
da obra. E é a partir dessa fisicalidade que Adamson estabelece uma relação entre a 
linguagem processual e as estratégias do artesanato, afirmando que (2007: 65; 
tradução nossa)233. De fato, a linguagem artesanal foi sendo cada vez mais evocada 
e incorporada fisicamente nos processos de criação artística, numa reação ao 
entendimento da arte óptica.  Morris, que já começava a trabalhar com madeira 
compensada no ano de 1962, deixa um testemunho muito claro de que a linguagem 
artesanal tinha uma qualidade profundamente libertadora:  
Quando eu cortei a madeira compensada com a minha Skilsaw234, eu podia 
ouvir, sob o gemido prejudicial ao ouvido, um 'não' rude e refrescante que 
reverberava nas quatro paredes: não à transcendência e aos valores 
espirituais, à escala heroica, às decisões angustiadas, à narrativa 
historicista, ao artefato valioso, à estrutura inteligente, à interessante 
experiência visual. (FOSTER et al, 2004: 492; tradução nossa)235 
                                                          
233 “All of these sculptures (...) are proposals about the issues proper to craftsmanship.” 
234 Skilsaw é um fabricante norte-americano de tecnologia de corte que atende ao mercado de construção 
profissional. É um termo utilizado para designar a máquina de serra circular, como comummente utilizamos o termo 
Black & Decker para uma furadeira. 
235 “When I cut the plywood with my Skilsaw, I could hear, under the damaging groan in my ear, a rude, refreshing 
'no' that reverberated on the four walls: no to transcendence and spiritual values, to the heroic scale, to anguished 




Foi a partir desta atitude que a Arte Processual, a proposta mais artesanal 
das vanguardas do séc. XX, surgiu.   
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2.2.4 A arte e o artesanato na viragem para o séc. XXI 
 
No que diz respeito ao diálogo entre a arte e o artesanato nas últimas 
décadas do século XX, permanecia a tentativa de instituir a tendência do “artesanato-
enquanto-arte” (“craft-as-art”) proveniente do pós-segunda guerra e do movimento 
“Studio Craft”. Livre relativamente às necessidades do mercado e à utilidade, “o 
artesanato-enquanto-arte” distinguia-se, como já referimos, pela ênfase no processo, 
em detrimento do produto final, criando “objetos críticos de artesanato” (RISATTI, 
2007). Por conseguinte, urgia também uma produção intelectual acadêmica que 
procurava compreender o lugar da prática artesanal, sobretudo em relação ao campo 
da arte.  
Peter Dormer (1994 e 1997) foi um grande contributo para a (re)definição 
do papel e estatuto da prática artesanal neste período, problematizando o lugar do 
conhecimento prático ou artesanal na arte, que se via ameaçado com o legado 
duchampiano. O primeiro ensaio evidencia a importância da aquisição por parte do 
artista do conhecimento tácito proveniente do fazer ou da experiência, indicando com 
isso que a arte beneficia com o conhecimento artesanal. Dada a dependência entre o 
conteúdo e a habilidade prática, Dormer procurava restituir e revalorizar os processos 
de construção do objeto tão essenciais na prática do artista. À semelhança do artesão, 
o artista deveria participar no fazer prático, pois é também a partir do envolvimento 
físico que o artista poderá imprimir a sua intenção criativa e encontrar novos rumos e 
propósitos para o seu trabalho. O objeto acabado não poderia assim ser separado do 
seu modo físico de crição.  
Contudo, esta busca de aproximar o artesanato à arte trouxe, segundo 
Garth Clark, consequências relativamente à identidade do artesanato. No seu artigo 
de 1995 intitulado “How Envy Killed the Crafts” (1995),236 Clark argumentava que o 
desejo da equiparação entre o artista e o artesão trilhava o fim do próprio artesanato 
na medida em que desvirtuava a sua identidade. No entanto, esta ocorrência 
representava uma oportunidade para repensar o artesanato e para libertá-lo dos 
problemas estruturais que advinhavam do movimento Arts & Crafts, tais como o 
excesso de nostalgia e de academismo. Em particular, o historiador reivindicou que o 
                                                          
236 Este artigo parte de um discurso proferido a 16 de Outubro de 2008 no Pacific Northwest College of Art, sob o 
título “How Envy Killed the Crafts Movement: An Autopsy in Two Parts”. No ano seguinte, Garth publicou um livro 
com o mesmo nome. 
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artesanato, ao invés de cobiçar o estatuto da arte, deveria re-unificar-se com o design, 
a fim de aceder à sua sofisticada infra-estrutura e privilegiada posição no mercado.  
Algumas posições críticas também se instalaram. O teórico R. G. 
Collingwood é um exemplo de uma reação contrária, que se posicionou claramente 
contra a ideia do artesanato enquanto categoria dentro da arte. Como já referimos 
anteriormente no subcapítulo “A mão na arte e no artesanato”, Collingwood (1938) 
discorre sobre a definição do artesanato para que ele possa prosseguir para isolar o 
que ele chama de arte propriamente dita. Ele lista o que acredita serem as seis 
principais características do artesanato, incluindo as distinções entre meio e fim, 
planejamento e execução, e forma e matéria. Collingwood argumenta que a arte é 
apenas a expressão imaginativa da emoção, ao contrário do artesanato que discorre 
de questões práticas da ordem do fazer. Também Bruce Metcalf (1997) vinha reforçar 
a posição de Collingwood, associando a arte ao trabalho intelectual ligado à expressão 
e o artesanato ao trabalho manual. Estes autores seguiam a ortodoxia moderna da 
divisão entre conceitualização e conteúdo versus execução.  
Já no início do século XXI, os estudos de Howard Risatti contribuíram 
significativamente para a definição do artesanato, entendendo que este deveria ser 
compreendido simultaneamente como prática individual e como prática associada à 
arte: 
Qualquer nível de entendimento/compreensão do artesanato e da arte no 
sentido em que estamos falando só pode vir de um profundo conhecimento 
deles como empreendimentos formais e conceituais. É por isso que a 
suposição implícita no argumento da "não separação", de que o artesanato e 
a arte são exatamente o mesmo, só pode ser demonstrada examinando o 
artesanato, tanto internamente como uma prática como externamente em 
relação à arte. Só assim se pode descobrir se o artesanato é o mesmo que a 
arte ou uma prática única em si mesma. (2007: 10-12; tradução nossa)237 
Risatti procurava com esta proposta respeitar o trabalho desenvolvido pelo 
artesanato como disciplina isolada, ao mesmo tempo em que acreditava que o seu 
entendimento também partiria de uma análise relacional com a prática da arte. O 
entendimento do artesanato apenas dentro de uma definição de arte só levaria à sua 
submissão e reforçaria a sua posição como arte menor. Neste sentido, e privilegiando 
o processo do fazer como um aspecto fundamental, Risatti procurou compreender o 
                                                          
237 “Any level of understanding/comprehension of craft and fine art in the sense in which we are speaking can only 
come from a deep knowledge of them as both formal and conceptual enterprises. That is why the assumption 
implied in the ‘no separation’ argument, that craft and fine art are exactly the same, can only be demonstrated by 
examining craft, both internally as a practice and externally in relation to fine art. Only in this way can one discover 
whether craft is the same as fine art or a practice unique unto itself.” 
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fenômeno da prática artesanal definindo a natureza e o papel dos objetos produzidos. 
Primeiramente, no lugar de apenas percepcionar os objetos a partir dos materiais 
(argila, vidro, madeira, argila) ou técnica (cerâmica, viradria, carpintaria, tecelagem), 
Risatti concentra-se na sua função. Isso deve ser diferenciado de “uso”. Enquanto que 
um objeto pode ser usado de várias maneiras distintas do que era pretendido (por 
exemplo, uma xícara pode servir para guardar objetos de pequena dimensão), a 
função do objeto descreve a intenção original. Assim, um copo é produzido para 
funcionar como um recipiente para líquidos. Ao definir os objetos artesanais pela sua 
função física aplicada (“applied physical function”), estabelece-se uma condição que 
distingue o artesanato da arte.  
Ao seu caráter funcional é atribuído uma dimensão universalista, na medida 
em que é um objeto que pode ser usado em qualquer parte do mundo, contrariamente 
à produção artística que é atendida distintamente dependendo do contexto na qual se 
insere. Isso está relacionado com a “intenção” da arte e do artesanato. A “intenção” é 
uma das principais maneiras pelas quais Risatti diferencia a arte do artesanato. 
Enquanto ele define a intenção da arte como “comunicação”, a intenção do artesanato 
prende-se com a produção de objetos funcionais reais. Para Risatti, a arte é 
primeiramente criada dentro do âmbito do conceitual e é apenas incidentalmente 
física, mas o artesanato é primeiro físico e só depois poderá agregar significados e 
conceitos. Contudo, a posição de Risatti relativamente ao caráter incidental da arte é 
largamente discutível, uma vez que a produção artística poderá, assim como o 
artesanato, incidir também na componente material. Consideramos que a ênfase no 
carácter físico do objeto não é uma razão para diferenciar o artesanato da arte. 
Para além disso, o autor argumenta que todos os objetos artesanais devem 
ser feitos à mão. A mecanização elimina a conexão com a ação física e corporal de 
fazer e torna o objeto do artesanato num “produto” e não mais serve para conectar as 
pessoas com o mundo ao seu redor. Isso não é necessariamente relevante para sua 
distinção entre arte e artesanato, uma vez que uma grande parte da arte também é 
feita à mão, mas é importante realçar a teoria de Risatti, já que ela desempenha um 
papel proeminente na maneira como acredita que a produção de objetos artesanais é 
um meio de conectar os indivíduos.  
Assim, e sendo este o ponto a realçar, Risatti não procurou estabelecer 
uma relação hieráquica ou de subserviência entre a arte e o artesanato. Pelo contrário, 
o autor procurou enfatizar a singularidade e a heterogeneidade de cada território 
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possibilitando um diálogo horizontal entre ambos. As duas esferas apresentam 
intenções distintas e respondem a necessidades diferentes do mundo. A intenção da 
arte prende-se com a comunicação, enquanto que a intenção do artesanato está 
relacionada com a função (o que não quer dizer que o artesanato não procure também 
comunicar; apenas é um objetivo secundário). 
Ainda sobre a tentativa de definir o campo do artesanato neste perído, a 
teórica e crítica norte-americana Julia Bryan-Wilson (2013) apresenta no artigo 
“Eleven Propositions in Response to the Question: What is Contemporary about 
Craft”238, publicado no “Journal of Modern Craft”, argumentos que justificam a 
contemporaneidade da prática artesanal e a pertinência do diálogo entre a arte 
contemporânea e o artesanato. Entre as várias razões apresentadas, começamos por 
destacar a qualidade anacrônica da prática artesanal: 
O artesanato define a sua força a partir da sua qualidade anacrônica e dos 
seus laços com as tradições, tanto na sua adesão ao trabalho artesanal 
convencional como também às suas reinvenções mais confusas. (...) Porque 
deveremos insistir no artesanato enquanto contemporâneo quando a sua 
importante e distinta ontologia é a sua conexão com o passado, a todo o rico 
terreno da economia e engenho, à produção de conhecimento transmitida 
através da mão e legados qualificados? O artesanato incorpora essas suas 
histórias nos seus materiais. Não deveria ser visto como outra tendência 
dentro da arte atual, mas ao invés deveria ser assertivamente e 
orgulhosamente incontemporâneo. (grifo do autor). (BRYAN-WILSON, 2013: 
8; tradução nossa)239 
Segundo a autora, a contemporaniedade do artesanato parte da sua 
“incontemporaneidade”, e da recusa de se adaptar a outras linguagens como seja a 
artística. A distinção do artesanato parte do respeito pela sua história e pela 
constituição da sua identidade – da sua qualidade anacrônica relativamente à 
contemporaneidade. Daí a sua prática encontrar lugar no período da viragem para o 
século XXI tão permeável à pluralidade de sentidos e estilos e à indistinção de 
hierarquias.  
Associada ao anacronismo do artesanato, a autora destaca também a sua 
singularidade identitária: 
                                                          
238 Este texto foi escrito para a conferência intitulada “What is Contemporary about Craft” para a College Art 
Association em 2012.  
239 “Craft draws its very strengyh from its anachronistic quality and its ites to traditions, both its adherence to 
conventional artisanal labor and also its more messy reinventions. Handmaking maintains its integrity in response 
to and in opposition to industrialization. Why should we insist upon craft as contemporary when its important and 
distinctive ontology is its very connection to the past, to the entire rich terrain of thrift and ingenuity, to knowledge 
production passed down through tha hand, and skilled legacies? Craft embodies its histories in its materials. It 
should not be seen as yet another trend within current art but rather is assertively and proudly uncontemporary.” 
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O artesanato é contemporâneo porque é progressivo, porque ao criar coisas 
com as mãos propõe uma microeconomia alternativa de fazer local, um 
sistema de troca mais parecido com a troca com a sua ênfase no comércio e 
nas conexões táteis para oferta e demanda. (...) O artesanato é a lentidão, o 
intencional, o contraponto ecologicamente correto à aceleração da vida pós-
Fordista. (2013: 9; tradução nossa)240 
A sua especificidade disciplinar associada a um fazer manual tátil e lento 
coloca-o em contraponto ao universo digital e é também um fator da sua aceitação na 
contemporaneidade:  
O artesanato é contemporâneo porque mantém de forma importante o seu 
componente táctil e corporal na face da tecnologia de computador. Conecta 
pessoas na pele e oferece uma alternativa muito necessária ao impulso 
incessante de interfaces digitais, midiatização e cultura de tela. (2013: 10; 
tradução nossa)241 
Por outro lado, Bryan-Wilson também aponta para algumas mudanças do 
artesanato motivadas pela sua necessidade de se adaptar ao período artístico-
contemporâneo. Assim, a contemporaneidade do artesanato advém também da sua 
adequação ao mundo digital através da criação de sites, blogues e redes sociais, 
através dos quais os produtos chegam mais rapitamente aos envolvidos. 
Simultaneamente, a contemporaniedade do artesanato e o seu possível diálogo com 
a arte advém da sua adapação ao mercado e às novas exigências de consumo, 
tornando-se num produto do capitalismo assim como o produto de arte. Por último, a 
prática artesanal foi abraçada por qualquer origem social e de gênero, perdendo assim 
o seu estigma de atividade feminina.  
Com a enumeração destes pontos, Bryan-Wilson procura demonstrar que 
o artesanato: 
(...) polariza e colapsa posições teóricas sobre o que significa fazer hoje. (...) 
Com todas as suas complexidades, com todos os seus diferentes registros 
de significado ao longo da história, ao longo da classe, do gênero, das 
instituições, o artesanato é todas essas coisas, algumas dessas coisas, 
nenhuma dessas coisas. (ibidem)242  
O artesanato representa uma mudança na sociedade e a sua prática foi-se 
adaptando às novas demandas da sociedade, nomeadamente artísticas, procurando, 
                                                          
240 “Craft is contemporay because it is progressive, because creating things by hand yourself proposes an 
alternative microeconomy of local making, a system of exchange more akin to bartering with its emphasis on trade 
and tactile connections to supply-and-demand. (…) Craft is the slow, the intentional, the ecologically sound 
counterpoint to the acceleration of post-Fordist life.” 
241 “Craft is contemporay because it importantly maintains its tactile, bodily component in the face of computer 
technology. It connects people in the flesh and provides a much-needed alternative to the incessant push of digital 
interfaces, mediatization, and screen culture.” 
242 “(...) polarizes and collapses theoretical positions about what making means today. (…) With all its complexities, 
with all its different registers of meaning across history, across class, across gender, across institutions, craft is all 
of these things, some of these things, none of these things.” 
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no entanto, perservar a sua identidade enquanto atividade. A sua atuação em diálogo 
direto com a prática artística encontrou um maior espaço na viragem para o século 
XXI. O ecletismo, a polifonia de soluções e o hibridismo de linguagem do pós-
modernismo tornavam possível a incorporação dos valores artesanais.  
O certo é que esta produção intelectual acadêmica era uma resposta ao 
crescente interesse e incorporação da linguagem artesanal na prática artística de 
alguns artistas contemporâneos. Os artistas com práticas conceitualmente orientadas 
voltaram-se para mídias e processos associados ao artesanato e às artes decorativas 
como a cerâmica, o vidro soprado, a madeira, a tecelagem, o tricô ou a costura. Sendo 
este período após 1980 marcado pela "era da informação" (BELL, 1999) em que a 
tecnologia digital permeava todas as esferas da vida humana, urgia um contato com 
as mídias artesanais que privilegiavam os dados sensíveis e táteis.  
Muitos artistas retornavam aos processos artesanais do fazer, sobretudo 
manuais, ao mesmo tempo em que procuravam recuperar a poética de alguns 
materiais associados às práticas artesanais como a argila, o vidro, a madeira, o metal 
ou substâncias fibrosas ligadas ao têxtil. Outros artistas buscaram explorar e tornar 
visível tecnologias relacionadas com as mídias das artes aplicadas, ou mídias de 
caráter utilitário associadas ao universo privado doméstico cotidiano, como a 
cerâmica, a carpintaria, a vidraria ou a tecelagem. Em todos os casos, estes artistas 
procuraram desafiar a problemática da fronteira entre arte artesanato debatida desde 
o início da era moderna.  
Surgiram neste período de transição para o séc. XXI alguns projetos de 
exposição em espaços institucionais museológicos e de galeria, que contribuíram para 
a defesa e proliferação da prática artística com recurso aos processos artesanais, 
como são exemplo as exposições “Labour of Love” no New Museum of Contemporary 
Art (1996), “Lovecraft” na South London Gallery (1998), “Boys Who Sew” no British 
Crafts Council (2004), “Extreme Crafts” no Center for Contemporary Art na Lituânia 
(2007), “Radical Lace e Subversive Knitting”, “Pricked: Extreme Embroidery” no 
Museum of Arts and Design (2007), bem como “Out of the Ordinary: Spectacular Craft” 
no Victoria and Albert Museum (2007).  
Nesse mesmo período de tempo, os esforços para reconhecer e 
compreender as linhas indefinidas entre a arte e o artesanato resultaram em 
mudanças de nome para instituições como o American Craft Museum: a California 
College of Arts and Crafts tornou-se California College of the Arts; a Foundation of Arts 
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and Crafts passou a ser designada Kentucky Museum of Art and Design; e o 
Southwest Center for Craft acrescentou a palavra “arte” ao seu nome.  
Por outro lado, começavam a ser notórias manifestações artísticas com 
linguagens artesanais em lugares institucionais de grande relevância, como por 
exemplo as esculturas de madeira do artista australiano Ricky Swallow (n. 1974) 
representando a Austrália na Bienal de Veneza de 2005, os trabalhos em quilt de 
Tracy Emin (n. 1963)  representando a Inglaterra na Bienal de Veneza em 2007, ou 
as cortinas de miçangas de Kori Newkirk (n. 1970) incluídas na Whitney Biennal de 
2006 no Whitney Museum of American Art em Nova Iorque. 
Para além disso, artistas como Tracey Emin (n. 1963), Grayson Perry (n. 
1960) e Yinka Shonibare (n. 1962) foram nomeados e premiados com o Turner Prize 
da Inglaterra respectivamente em 1999, 2003 e 2004, tendo-se destacado pelo 
trabalho em têxtil e em argila. Essas atribuições causaram alguma polêmica entre os 
membros da comunidade artística, que não compreendiam a crescente presença dos 
meios artesanais em exposições de arte contemporânea. 
Em seguida abordam-se três modos de atuação do artesanato na viragem 
para o séc. XXI: o conhecimento artesanal digital onde se procura entender a 
influência digital nos processos artesanais; o significado social do artesanato no qual 
se pretende evidenciar o trabalho artesanal atual como reação a uma cultura 
capitalista; e, por último, o político e a pós-disciplinaridade onde se discute o poder 
político das manifestações artesanais e sua potência pós-disciplinar de cruzamento 
de fronteiras entre os campos da arte e do artesanato. A abordagem destes três 
modos de atuação do artesanato permite-nos compreender melhor a sua identidade 
atualmente e, com isso, fornecer-nos pistas de entendimento relativamente às 
propostas artísticas contemporâneas que incorporam meios tradicionais do fazer 




O conhecimento artesanal digital 
Torna-se necessário evidenciar o impacto do desenvolvimento da 
tecnologia digital na viragem para o século XXI no entendimento das práticas 
artesanais e artísticas. As últimas décadas do século XX foram marcadas pelo início 
da era digital, que viria a estabelecer uma nova relação entre a mão e a máquina, ou 
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entre a materialidade e a imaterialidade digital. A proliferação dos meios digitais em 
todas as esferas da vida humana deixava cada vez menos espaço para as práticas 
artesanais e para o fazer à mão. No entanto, se por um lado era clara a substituição 
dos modos de fazer tradicionais pela tecnologia de ponta, no campo artístico a 
conquista da autonomia disciplinar do artesanato no pós-segunda guerra mundial foi-
se consolidando, alterando assim os seus propósitos de atuação com a arte.  
No livro “Abstracting Craft: The Practiced Digital Hand” (1996), o 
especialista em computação urbana e em design de interação local Malcolm 
McCullough afirmou que a emergência do computador providenciou não só novos 
utensílios, mas também uma crescente afinidade entre os recursos manuais e 
digitais.243 Em particular, o autor argumentou que a utilização proficiente dos novos 
dispositivos electrónicos exige qualidades humanas como a coordenação entre o olho 
e mão, o uso de instrumentos, a estima do material, a improvisação e a criatividade.  
Já as artes aplicadas cada vez mais dependem dos programas 
computacionais de manipulação de imagens e de objetos (Computer-Aided Design – 
CAD; Computer-Aided Manufacturing – CAM). Desde então existem criações que 
incorporam matérias-primas como o tecido, o vidro, a madeira, o metal e o barro em 
tecnologias digitais, a fim de romper as fronteiras entre as categorias tradicionais da 
arte, do artesanato e do design, bem como debater, retratar e interpretar os meios 
digitais de modos distintos. 
No ensaio “Digital Handmade: Craftsmanship and the New Industrial 
Revolution” (2015), a jornalista e curadora britânica Lucy Johnston apresenta o termo 
“artesão-digital” como referente à prática de aliar o artesanato tradicional às 
tecnologias digitais no processo de produção de arte e design. A autora aponta que: 
“Enquanto a revolução industrial do século XIX diminuiu o papel do artesão no 
processo de fabricação, a revolução digital deu origem a novos métodos de trabalho 
e a séries híbridas de habilidades, e reinventou o modo como abordamos e 
apreciamos a produção do artesão.” (2015: 8; tradução nossa) 244. Johnson acredita 
                                                          
243 Sobre esta articulação, cf. também BARBROOK, Richard e SCHULTZ, Pit. The Digital Artisans Manifesto. The 
HRC Archive. 2007. Disponível em: <http://www.imaginaryfutures.net/2007/04/16/the-digital-artisans-manifesto-by-
richard-barbrook-and-pit-schultz/>. Acesso em: 8 dez. 2017. 
244 “While the nineteenth-century industrial revolution diminished the artisan's role in the manufacturing process, the 
digital revolution gave rise to new working methods and hybrid skill sets, and reinvented the way we approach and 
appreciate artisan production.” 
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que a era digital em que vivemos atualmente não exclui o artesanato, mas dá aos 
artesãos, designers e artistas novas possibilidades de criar. Segundo a autora: 
não mais ditando ou restringindo a criatividade do processo de produção, o 
software de computador, as tecnologias digitais e as ferramentas de 
manufatura em larga escala estão sendo aplicadas de maneiras não 
convencionais para aprimorá-lo e auxiliá-lo, permitindo a produção de formas 
artísticas extraordinárias que antes seriam praticamente impossíveis (2015: 
7, tradução nossa) 245. 
Será então redutor afirmar que as novas possibilidades tecnológicas vieram 
anular o trabalho artesanal. É certo que se perderam práticas e ofícios do passado, 
mas podem é fato que se ganharam novos ofícios como por exemplo o designer de 
software. E alguns ofícios até beneficiaram com a indústria, como o ourives, que 
trabalha com novas tecnologias digitais para melhorar certas tarefas. Desta forma, 
parece urgente para Johnston que o artesanato seja submetido a um processo de 
redefinição, ao mesmo tempo que necessita de se adaptar às mudanças na 
sociedade. E talvez seja assim que temos que olhar para o artesanato contemporâneo 
hoje em dia: artesãos que produzem objetos não apenas com as próprias mãos, mas 
com a ajuda de máquinas. 
O intercâmbio da arte e do artesanato com a tecnologia tem ampliado 
exponencialmente as fronteiras da percepção e da representação, gerando novas 
possibilidades de criação. Por outro lado, o desenvolvimento da tecnologia associada 
à internet permitiu a criação de redes informáticas de contatos (networks) destinados 
à partilha de práticas e de conhecimento baseados no DIY (Do-It-Yourself) entre os 
usuários, construindo uma espécie de “guildas virtuais”. Ao tirar partido dos blogues e 
das redes sociais246 para comunicar e promover a sua causa, o artesanato 
rapidamente se disseminou pelo mundo. A interação com o universo virtual tem 
exponenciado o crescimento e o desenvolvimento do artesanato, que outrora apenas 
existia dentro do espaço da oficina do artesão, ao mesmo tempo que suscitado o 
interesse pelo fazer à mão. Aquela que poderia ser uma ameaça às práticas 
                                                          
245 “No longer dictating or restricting the creativity of the production process, computer software such as digital 
technologies and large-scale manufacturing tools are not applied to enhance and assist it, allowing the production 
of extraordinary artistic forms are impossible.” 
246 São alguns exemplos: Anti-Factory (www.stephaniesyjuco.com/antifactory/), Body count mittens 
(www.craftsanity.com/pdf/mittenpattern.pdf), Craftster (craftster.org), Church of Craft (churchofcraft.org/), Craft 
Hope (www.crafthope.com/), Crafts for Critters (craftsforcritters.org/), Extreme Craft (www.extremecraft.com), Gang 
da Malha (https://www.facebook.com/gangdamalha), Handmade Nation (indiecraftdocumentary.blogspot.pt/; 
LEVINE, Faythe e HEIMERL, Cortney, Handmade Nation: The Rise of DIY, Art, Craft, and Design, Nova Iorque: 
Princeton Architectural Press, 2008; Handmade Nation, Faythe Levine (dir.), Milwaukee/Wisconsin: Milwaukee DIY, 
29 de Janeiro de 2009, 90 min., documentário; Knitta Please (knittaporfavor.wordpress.com/),Microrevolt 
(microrevolt.org), neoFOFO (https://www.facebook.com/neoFOFO?fref=ts), Stitch 
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artesanais, acabou por se revelar numa alavanca de crescimento e de expansão 
democrática da produção do artesanato.   
Com o advento da internet, as pessoas podem decidir o que querem 
aprender, pois a web dispõe de um número interminável de dados. Hoje em dia, é fácil 
pesquisar como fazer um molde de gesso, criar um objeto de cerâmica ou construir 
um tear para tecelagem. Os projetos faça-você-mesmo (DIY) diferem não somente do 
ponto de vista técnico, como também do ponto de vista criativo, pois, ao mesmo tempo 
em que é possível aprender a pintar a óleo, também é possível reparar o próprio 
computador, por exemplo. O conhecimento democratizou-se e qualquer pessoa, pelo 
menos no contexto ocidental, tem acesso a informações especializadas. Com tantas 
pessoas capazes de compartilhar ideias e espalhar informações pela web, os 
artesãos-amadores estão formando comunidades próprias, e mais pessoas ao redor 
do mundo estão sendo influenciadas por elas. O já referido site Etsy (2005) é um 
exemplo. Etsy é um site criado para pessoas que querem vender os seus produtos 
caseiros e/ou de segunda mão, bem como para pessoas que querem comprar objetos 
exclusivos e feitos à mão. Também o Pinterest, uma rede social de compartilhamento 
de imagens, desempenha essa função e a categoria do "DIY" é a mais popular, o que 
nos faz suspeitar haver um crescente desejo de trabalhar com as mãos novamente. 
Para além do espaço virtual da internet representar uma forte fonte de 
conhecimento artesanal, há também os espaços físicos como ateliês, oficinas e 
laboratórios de trabalho nos próprios bairros, nos quais a comunidade local pode 
participar. Estes espaços físicos promovem o encontro, a reunião, o trabalho em 
conjunto e a aprendizagem de outros produtores amadores, que também estão 
interessados em projetos científicos, tecnológicos e criativos, incluindo tecnologias 
digitais e eletrônicas. Nesses ateliês ou laboratórios é possível não somente encontrar 
meios inovadores como impressoras 3D e máquinas CNC, como também 
equipamentos "tradicionais" para trabalhar com madeira ou metais, por exemplo. Está 
assim abrindo-se um novo mundo em que os consumidores são também produtores.  
O ensaio “The Maker Movement Manifest” (2014), de Mark Hatch explora 
esses novos fenômenos sociais. Este considera que este movimento atual de novas 
plataformas digitais e físicas de aprendizado e partilha sobre os processos do fazer 
manual e artesanal está incluído num fenômeno maior que designa de Movimento do 
Fazedor (“Maker Movement”). De acordo com Hatch, há uma série de tendências que 
impulsionam o Movimento do Fazedor: “Ferramentas baratas, poderosas e fáceis de 
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usar; acesso mais fácil ao conhecimento, capital e mercados; um foco renovado em 
recursos comunitários e locais; um desejo por coisas mais autênticas e de qualidade; 
e um interesse renovado em como fazer as coisas” (2014: x; tradução nossa)247. Em 
suma, abre-se um novo mundo na área da produção. 
 
 
O significado social do artesanato 
No contexto da crescente insatisfação relativamente à sociedade 
consumista, parece-nos evidente que tem surgido um reinteresse pelas práticas 
artesanais, tanto em termos de produção como de consumo. O envolvimento direto 
ou indireto com os meios do fazer poderá representar uma ação contrária à 
globalização e à indústria de massa. Kuspit considera que "O artesanato significa a 
repersonalização do trabalho num mundo de trabalho despersonalizado.” (KUSPIT, 
2000: 166; tradução nossa)248. O autor continua:  
O artesanato genuíno sempre representa um trabalho não-alienado - o 
trabalho do amor – sendo por isso que ganhou um novo apelo na nossa 
sociedade tecnológica de trabalho cada vez mais engenhosamente alienado. 
(KUSPIT, 2000: 166; tradução nossa).249  
Trata-se, portanto, de entender o artesanato como uma prática de 
autenticidade e de encontro do sujeito consigo próprio, em contraposição ao cenário 
laboral capitalista que conduz o indivíduo a um estado de alienação. Tal como refere 
Hatch (2014: 11; tradução nossa)250 no seu Manifesto do Fazedor: “Fazer é 
fundamental para o que significa ser humano. Precisamos fazer, criar, e expressar-
nos para nos sentirmos inteiros”. Mais adiante denota a mudança que poderá surgir 
através do fazer:  
Abrace a mudança que ocorrerá naturalmente enquanto você passa pela 
jornada de fazedor. Uma vez que o fazer é fundamental para o que significa 
ser humano, você se tornará uma versão mais completa de você enquanto 
você fizer. Com o espírito do fazer, sugiro fortemente que você tome este 
manifesto, faça mudanças nele e torne-o seu. Esse é o ponto do fazer. 
(HATCH, 2014: 2; tradução nossa)251 
                                                          
247 “Cheap, powerful, and easy-to-use tools play an important role. Easier access to knowledge, capital, and marks 
also help to push the revolution. A renewed focus on community and local resources and a desire for more authentic 
and quality things, along with a renewed interest in how to make things, also contribute to the movement.” 
248 “Craft means repersonalization of work in a world of depersonalized work.” 
249 “Genuine craft always represents unalienated labor – the labor of love – which is why it has gained new appeal 
in our technological society of ever more ingeniously alienated work.” 
250 “Making is fundamental to what it means to be human. We must make, create, and express ourselves to feel 
whole.” 
251 “Embrace the change that will naturally occur as you go through your maker journey. Since making is 
fundamental to what it means to be human, you will become a more complete version of you as you make. In the 
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Note-se, no entanto, que o interesse pelas práticas artesanais não constitui 
uma manifestação nostálgica. Trata-se, antes, de uma necessidade de 
posicionamento crítico relativamente ao modo como vivemos e, por conseguinte, 
como entendemos a prática artística sendo ela um espelho da condição social, 
econômica e política humana. 
O autor David Gauntlett (2011) no ensaio “Making is Connecting: The Social 
Meaning of Creativity from DIY and Knitting to YouTube and Web 2.0” mostra como o 
fazer pode ser entendido como um processo potenciador de ligação social. 
Primeiramente, o fazer implica literalmente conectar e ligar coisas para criar algo novo 
(refere-se por exemplo a materiais ou ideias); em segundo lugar, a criatividade contém 
uma dimensão social nela mesma; e, finalmente, a criação permite ao sujeito partilhar 
coisas com o mundo tornando assim as relações humanas e o mundo envolvente um 
pouco mais agradável. Estes argumentos apresentados por Gauntlett contrariam uma 
cultura orientada no “sentar e ser informado” (“sit back and be told”) em prol de uma 
cultura focada no “produzir e fazer” (“making and doing”) (2011: 11).  
O autor sustenta a sua posição no ensaio “O Artífice” de Richard Sennett 
onde o termo “artesanato” implica uma unidade entre corpo e mente uma vez que 
pensamento, sentimento e ação estão interligados. Por outro lado, o autor apoia-se 
nas ideias de John Ruskin e de William Morris no que diz respeito à sua defesa da 
colaboração. Ambos acreditavam que era importante partilhar a arte numa 
comunidade, fator essencial para o desenvolvimento da sociedade. No 
enquadramento atual, a Web 2.0252 ilustra esse novo posicionamento em rede e de 
partilha através da criação de plataformas participativas.  
O autor refere vários casos que demonstram que as pessoas estão 
interessadas cada vez mais em criar e partilhar o que produzem no intuito de sentirem 
prazer e de participarem ativamente na construção da sociedade. Existe, portanto, o 
                                                          
spirit of making, I strongly suggest that you take this manifesto, make changes do it, and make it your own. That is 
the point of making.” 
252 A Web 2.0 é um termo popularizado a partir de 2004 pela empresa de mídia (editora) norte-americana O'Reilly 
Media para designar uma segunda geração de comunidades e serviços, envolvendo wikis, aplicativos baseados 
em folksonomia, redes sociais, blogues e Tecnologia da Informação. Embora o termo tenha uma conotação de 
uma nova versão para a Web, ele não se refere à atualização nas suas especificações técnicas, mas a uma 
mudança na forma como ela é encarada por usuários e desenvolvedores, ou seja, o ambiente de interação e 
participação que hoje engloba inúmeras linguagens e motivações. 
Com base nestes conceitos, explodiram serviços de relacionamentos sociais, páginas repletas de vídeos, wikis, 
blogues e outros serviços com um traço em comum: a participação efetiva do usuário nos dois sentidos do tráfego 
de informação: recebe-se conteúdo dinâmico, fornece-se o mesmo tipo de informação com a mesma facilidade. O 
mais interessante disto tudo é que não se trata de uma revolução tecnológica ou atualização brusca. É 
simplesmente uma mudança na maneira de promover conteúdo dinâmico através da internet. 
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desejo de ser um participante ativo nas comunidades, em particular no contexto online, 
de ser reconhecido por essas comunidades e conectar-se com os outros, criando 
novas realidades. Atualmente, as plataformas que melhor possibilitam a partilha de 
material criativo são o Facebook, o YouTube, o Instagram, o Flickr, os blogues, entre 
outros. Estas plataformas funcionam como espaços de interação, de partilha e de 
troca de conhecimento. Gauntlett salienta a colaboração em projetos criativos e 
partilha de ideias dentro de uma comunidade, através de plataforas online, possuindo 
estas uma enorme relevância no aumento da satisfação e da auto-estima. Tal como 
Ruskin e Morris, o autor também defendia que o trabalhador deveria sentir prazer, 
acreditando que o trabalho criativo oferecia esperança. Ao criar algo, o sujeito 
desenvolve as suas capacidades tornando-se num agente criativo e não num agente 
passivo.  
O autor defende que as atividades criativas permitem estabelecer uma 
ligação entre os indivíduos e a sociedade, integrando-os e conectando-os, sendo 
essencial para uma sociedade saudável. Argumenta que estes querem criar o seu 
material, em vez de se limitarem ao que é produzido industrialmente, salientando a 
ideia do DIY (do-it-yourself). De fato, a atividade criativa diária permite-nos aprender, 
transmitir conhecimento, inovar, superar expectativas e construir relações com os 
outros. Indubitavelmente, a contribuição criativa voluntária poderá aumenta o nosso 
bem-estar e integra-nos numa comunidade que tem uma função importante no sentido 
de reconhecer e validar as nossas ideias. 
 
 
O político e a pós-disciplinaridade 
Poderão destacar-se duas tendências do artesanato na viragem para o 
século XXI: a politização e a pós-disciplinaridade. A primeira delas surge de variados 
modos através de nomes e manifestações como craftivism, cultura DIY, ou 
microRevolt. Mais unânime, e mais revelador talvez, é o termo usado pelos envolvidos 
que se autodenominam “fazedores”. Imprimindo a sua qualidade ativa ligada ao verbo 
fazer, a palavra parece diferenciar-se do termo mais antigo “artesãos”, mais conotado 
com uma identidade fixa e permanente.  
Talvez não seja coincidência que o desenvolvimento destas manifestações 
tenha surgido em tempos de instabilidade política e econômica, onde o retorno às 
origens como mudança social se tornava imperativo. O meio digital tornou-se num 
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suporte de exploração e de proliferação das propostas artesanais. Os novos 
movimentos do fazedor são alimentados por uma aliança improvável entre a mais 
antiga e mais nova tecnologia social, o círculo de costura e o blog. Em certa medida, 
podemos verificar uma semelhança de atuação do artesanato nos inícios do século 
XX e XXI – em ambos os momentos o artesanato surge como tentativa de mudança 
social reagindo, no primeiro caso, à Revolução Industrial e, no segundo caso, à 
globalização.  
A adopção de métodos artesanais, como produzir um objeto manualmente 
em vez de o comprar, pode ser considerada como um ato político, uma resistência ao 
capitalismo corporativo. A ênfase está no conceito por trás de um trabalho, no 
potencial radical de uma atividade artesanal ou no trabalho envolvido na fabricação, e 
não no produto final. 
A artista canadense Barb Hunt, sediada em Newfoundland, trabalha com o 
o meio do têxtil e, através dele, analisa a construção de gênero, abordando 
problemáticas como a violência contra a mulher, a domesticidade, o trabalho ou os 
rituais da vida cotidiana. Um foco central da prática de Hunt tem sido a devastação da 
guerra. A artista tricota minas terrestres antipessoal em fios cor-de-rosa, e cria obras 
a partir de uniformes militares camuflados como meio de conscientizar as pessoas 
sobre as questões relacionadas com a segurança. Tal trabalho contrasta o tricô e 
costura como arte doméstica de proteção, aquecimento, com a violência da guerra. 
Também explorando temas de guerra, a artista dinamarquesa Marianne 
Jørgensen colaborou em 2006 com o grupo de voluntários que fazem tricô de Cast Off 
de Londres, bem como de todo o mundo para montar um cobertor cor-de-rosa com 
cerca de 4.000 quadrados para cobrir um tanque da Segunda Guerra Mundial, como 
um protesto contra a guerra e o envolvimento da Dinamarca na guerra do Iraque. Cada 
quadrado foi criado com um estilo único para refletir as múltiplas vozes na resistência 
coletiva contra a guerra.  
Embora os têxteis sejam um meio popular muito utilizado pelos craftivistas, 
existem alguns exemplos do uso de outros meios e materiais. Ehran Tool, um ex-
fuzileiro naval dos EUA e um artista que trabalha com cerâmica, criou e disparou 
contra 393 copos de cerâmica para representar o número de mortes no combate dos 
EUA no primeiro ano da guerra do Iraque. Também o artista Gabriel Craig, na sua 
série de performances “Collegiate and Pro Bono Jeweler”, leva o fazer da joalheria 
para a rua para mostrar o fazer manual a um público que nunca pode entrar numa 
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galeria, museu ou feira de artesanato, possibilitando assim que esse público se 
envolva com o valor cultural da joalheria e do artesanato. Ele cria jóias enquanto 
conversa com o público e entrega os objetos como uma lembrança, com o intuito de 
solidificar a memória da troca nas mentes dos participantes. 
A segunda tendência referente à pós-disciplinaridade não é menos ampla. 
O termo é usado para significar não um cruzamento de fronteiras entre campos 
distintos, mas sim uma situação na qual tais fronteiras não existem mais. 
Efetivamente, isso põe fim ao velho debate “artesanato versus arte” porque, num 
campo indiferenciado de prática, nenhuma atividade tem mais direito de ser chamada 
de arte do que outra. Como vimos anteriormente, essa concepção da “unidade das 
artes” tem precedentes que remontam ao século XIX, tendo sido restituída na década 
de 1990. Por um lado, havia um impulso teórico dentro da academia na mensagem 
consentida do pós-modernismo que assentava na ideia de que não havia barreira que 
não pudesse ser desconstruída. Por outro lado, houve uma mudança na prática: as 
novas escolas começaram a distanciar-se dos últimos vestígios do pensamento 
modernista e a verdade dos materiais (“truth to materials”) e a aptidão para a função 
faziam cada vez menos parte dos programas curriculares. Por conseguinte, os 
estudantes começaram a aprender habilidades técnicas apenas quando era 
necessário, em vez de assimilarem repertório fundacional padrão que pudesse ser 
usado para várias finalidades. 
A relação entre a arte e o artesanato não é recente. A análise histórica dos 
momentos de cruzamento entre os dois territórios veio evidenciar que a arte se 
constrói a partir do vínculo com a prática artesanal. Tal como o artista Grayson Perry 
refere num depoimento no jornal “The Guardian”, “A cerâmica é mais antiga do que a 
pintura, com uma história tão venerável (...)” (2005: [sp]; tradução nossa)253. Mesmo 
nos períodos de maior rejeição face à linguagem artesanal, como o momento 
duchampiano em que o deskilling se constituía como a premissa essencial no 
entendimento do fenômeno artístico, a arte mostrou-se conectada com as práticas 
artesanais pois era a partir da anulação destas que a arte sustentava e fundamentava 
a sua existência, ao mesmo tempo que abria espaço para novas possibilidades do 
fazer (reskilling) que não necessariamente teriam de responder a uma exigência de 
conhecimento técnico por parte do artista. 
                                                          




O que se procurou demonstrar neste capítulo é que a história do 
entrelaçamento entre a arte e a prática artesanal “é mais uma dança do que uma luta” 
(ADAMSON, 2007). Apesar da dicotomia disciplinar estabelecida no século XVIII, do 
legado de Descartes da divisão entre o corpo e a mente, bem como da tradição 
iluminista kantiana que validava essa separação, a arte constituiu-se em vários 
momentos a partir de um conhecimento artesanal. É certo que a prática artesanal 
ocupou ao longo dos séculos uma posição marginalizada – desempenhando o que 
Grayson Perry designou de papel de “lagoa”, em contraposição à arte, que exerceu o 
lugar de “oceano” – e que a sua discussão teórica permanece em certa medida 
periférica (ADAMSON, 2007; DORMER, 1994). Contudo, compreende-se que a 
linguagem artesanal manteve um diálogo com a produção artística, tendo-se mostrado 
mais intensa no século XX. Se, por um lado, a dialéctica acentuava o lugar secundário 
da prática artesanal, a sua marginalização também a instigava a solificar-se enquanto 
disciplina autônoma como meio de sobrevivência. Foi durante esses momentos de 
desequilíbrio que o artesanato também se firmava com mais expressão e ganhava 
coragem para dialogar com a arte.  
Face a uma posição quase acessória e subsidiária das práticas artesanais, 
o presente estudo procura reconhecer o potencial discursivo, pungente e subversivo 
dessas tradições, e em particular do fazer manual, na produção artística. Seja através 
da recuperação de técnicas artesanais adaptadas ao trabalho de arte, de que são 
exemplos as propostas dos artistas exilados do pós-segunda guerra, seja através da 
ênfase nos processos de produção aliados à performance, testada pelos artistas 
norte-americanos e pelas artistas feministas das décadas de 1960 e 1970, entre 
outras possibilidades, podemos testemunhar o papel do fazer manual na arte 




OS NOVOS LUGARES OU DIMENSÕES DO FAZER MANUAL NA ARTE 
CONTEMPORÂNEA 
 
Neste capítulo serão abordados os possíveis novos lugares ou dimensões 
do fazer manual na arte contemporânea, nomeadamente a partir do testemunho e 
obras de dez artistas entrevistados: Alexandre da Cunha, Arna Óttarsdótti, Brie Ruais, 
Caroline Achaintre, Ingrid Wiener, Jonathan Trayte, Juliana Cerqueira Leite, Luke 
Armitstead, Sônia Gomes e Tiago Mestre. As entrevistas, de natureza semi-
estruturada, obedeceram ao roteiro apresentado no anexo 2, enviado aos artistas. 
Esse roteiro integrava oito perguntas abertas, convidando os artistas a refletirem 
acerca da presença da manualidade na prática artística contemporânea, em particular, 
no seu próprio no seu trabalho.254  
A escolha dos artistas para as entrevistas teve como principal critério o 
enquadramento do seu trabalho artístico na problematização do fazer manual na 
contemporaneidade, que é o objeto de estudo da presente pesquisa. Os artistas 
entrevistados desenvolvem a sua prática a partir da incorporação de procedimentos 
manuais relacionados sobretudo com os meios artesanais da cerâmica e do têxtil. O 
segundo critério está relacionado com o fato destes artistas envolverem-se 
fisicamente com os processos do fazer das suas obras, mostrando-se ativos na 
produção das suas propostas e reclamando a sua presença durante o fazer. A sua 
produção considera um compromisso com a prática e com os processos de reflexão-
em-ação. O terceiro critério prende-se com a periodicidade regular da sua atividade 
por meio de exposições, projetos e participação no mercado. Interessou-nos analisar 
o trabalho de artistas que mantêm uma atividade regular de modo a compreender o 
lugar do fazer manual na produção artística atual através de exemplos de hoje. E, 
finalmente, o quarto critério tem que ver com a heterogeneidade geográfica. Procurou-
                                                          
254 Como já foi referido na Introdução, as entrevistas foram feitas via email ou presencialmente, sendo transcritas 
na íntegra no anexo 3, com autorização expressa dos artistas. Sendo uma entrevista semi-estruturada, foi possível 
ir colocando novas questões a partir da fala dos artistas nos casos em que foram entrevistados presencialmente 
(Alexandre da Cunha e Sônia Gomes.). Além dos artistas aqui representados, foi também entrevistado o artista 
brasileiro Tiago Carneiro da Cunha via skype mas, por conta de um erro técnico, o seu testemunho não foi gravado 
e não foi possível realizar de novo essa entrevista. Foram também contactados alguns artistas dos quais não 
obtivemos resposta (Amanda Ross-Ho, Aaaron Angell, Diedrick Brackens, Freddie Robins, Grayson Perry, Katinka 
Bock, Nicole Cherubini e Tonico Lemos Auad). Houve também artistas contactados inicialmente e que não se 




se escolher artistas de distintas nacionalidades (brasileira, norte-americana, britânica, 
francesa, islandesa, austríaca e portuguesa) de modo a ilustrar o trabalho manual em 
diferentes territórios. 
Embora o trabalho de cada artista se constitua na sua particularidade e 
unicidade, são identificáveis nos artistas entrevistados, e noutros que serão também 
convocados, algumas diretrizes no que diz respeito aos novos modos do fazer manual 
tais como: os novos diálogos com o corpo, a performance ou a “mão-em-ação”, a 
dimensão política do fazer manual, o uso expandido das técnicas tradicionais, bem 
como a permanência do fazer tradicional manual. Estes artistas procuram reconectar-
se com as práticas manuais. Sem restrições e sem a obrigatoriedade de se vincular à 
noção de artesanato, usam-no como meio para tornar visíveis os seus processos 
mentais.  
Em suma, este capítulo procura reconhecer a existência da diversidade de 
posições de artistas visuais que re-negociam o conhecimento baseado na prática 
artesanal manual usando novas estratégias formais. O conhecimento dos artistas 
sobre os processos artesanais, sobre os materiais e sobre as habilidades técnicas 
desencadeia um processo de reconfiguração do objeto e das práticas artísticas que 
nos interessa aqui abordar. Assim, o capítulo retoma e ilustra algumas das ideias já 
abordadas no estudo, mas agora de modo mais enraizado em testemunhos e obras 
de artistas, e portanto numa abordagem mais indutiva e próxima do seu pensamento 
e ação.  
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3.1 Novos diálogos com o corpo 
 
A partir das entrevistas realizadas e da análise dos trabalhos dos artistas 
convidados, compreendemos que a dimensão do fazer manual na arte 
contemporânea manifesta-se através de novas relações com o corpo. A relação 
silenciosa tradicional entre a mão e o material dá lugar a um diálogo estridente, 
expressivo e expansivo entre o corpo e o material. A mão expandida torna-se 
amplamente presente no processo criativo e é parte integrante no entendimento final 
do trabalho. Esta estratégia deixa adivinhar um entendimento corporificado da obra 
(MERLEAU-PONTY, [1945], 1999), na qual a consciência corporal é despertada e é 
desencadeado um processo de percepção em que a visão e o tato trabalham paralela 
e empaticamente. Tocamos com os olhos e vemos com as mãos. A experiência mental 
não é apenas mental mas também corporal, na medida em que não há uma separação 
entre a mente e o corpo. Mente e corpo são uma só realidade. 
Os trabalhos das artistas entrevistadas Brie Ruais e Juliana Cerqueira Leite 
cumprem eficazmente este propósito da consciência corporal, tanto no seu momento 
de construção como no seu momento de fruição. Estabelecendo uma relação quase 
íntima com os materiais nos quais é deixado o registro do seu corpo, as artistas 
desenvolvem um conhecimento do corpo, ao mesmo tempo que essa consciência é 
percepcionada pelo espectador. Ao reconhecer as suas impressões como a marca do 
artista, o espectador torna-se consciente das mãos e do corpo do artista bem como 
dos seus processos criativos, à semelhança da experiência que poderemos ter 
perante um objeto artesanal cujo virtuosismo técnico denuncia a presença de um 
trabalho manual. 
O trabalho da artista visual norte-americana Brie Ruais representa um 
exemplo da importância do corpo e da experiência háptica no processo criativo. 
Utilizando três parâmetros básicos de orientação – uma quantidade de argila igual ao 
peso do seu corpo, um conjunto específico de instruções autoimpostas e o uso do seu 
próprio corpo como ferramenta –, a artista desenvolve um conjunto de ações corporais 
sobre a argila como bater, esmurrar, amassar, espalhar, contorcer ou dobrar, 
formando registros da especificidade do seu próprio corpo. Durante a entrevista, a 
artista manifesta a importância do corpo no seu trabalho: “O meu trabalho é sobre a 
experiência física do ser. A melhor maneira que eu encontrei para expressar isso é 
trabalhar com um material que capta isso física e conceitualmente.” Refere também 
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que “As pessoas deixam rastos e cicatrizes em tudo o que tocam enquanto se movem 
pela vida. Somos mais do que a nossa mente, somos também corpos.” (Brie Ruais, 
Entrevista 3.3, 2017, anexo 3, tradução nossa)255.  
Dito de outro modo, a artista descreve o seu processo criativo a partir de 
uma experiência háptica de relação direta entre o corpo e a matéria da argila. Na 
matéria são impressas as formas e os movimentos corporais, ficando registradas as 
memórias pessoais e culturais do corpo da artista. A obra “Corner Push (White)” (fig. 
78) é um exemplo da importância do corpo e da experiência háptica no processo 
criativo de Brie Ruais. A proposta resulta do movimento das pernas que empurram e 
pontapeiam a argila crua contra a parede até atingir a altura máxima. Cria-se uma 



















Fig. 78: Brie Ruais, “Corner Push (White)”, cerâmica vidrada, 59kg de argila, 190.5 x 40.64 x 35.56 cm, 2014. 
 
 
O trabalho “Spreading Out From Copper Center” (fig. 79) é um outro 
exemplo do registro da experiência háptica no processo criativo de Ruais. Nele é 
perceptível o seu modo de fazer através dos registros corporais que são deixados 
intencionalmente. Tomando uma quantidade de argila que corresponde ao seu peso 
corporal256, a artista colocou-se sobre o material e espalhou-o radialmente (como o 
                                                          
255 “My work is about the physical experience of being. The best way I have found to express this is to work with a 
material that captures this physically and conceptually.”; “People leave traces and scars on everything they touch 
as they move through life. We are more than our mind, we are also bodies”. 
256 Segundo a artista numa entrevista dada ao “Artspace”, a correspondência entre o seu peso e o peso da argila 




próprio verbo spreading out utilizado no título indica) ao redor do seu corpo. As 
impressões dos seus joelhos no centro, bem como as marcas das suas mãos em torno 
dele, representam a corporificação física dessa ideia de propagação. De modo 
semelhante, em “Two Ways Out From Center, Milk” (fig. 80) é construída uma forma 
que indica o movimento corporal da artista. Definindo-se como uma forma vertical, há 
uma correspondência direta com o corpo da artista informando, como o próprio título 
indica, que o material partiu do centro do corpo e se expandiu para duas direcções 























Fig. 79: Brie Ruais, “Spreading Out From Copper Center”,  
cerâmica vidrada e folha de cobre, 54kg de argila,  
132 x 132 x 2.5cm, 2016. 
Fig 80: Brie Ruais, “Two Ways Out From  
Center, Milk”, cerâmica vidrada,  
335 x 48 x 10 cm, 59kg de argila, 2013.  
 
 
De modo análogo, a artista visual brasileira Juliana Cerqueira Leite, que 
vive e trabalha em Nova Iorque e que também participou na entrevista, convoca para 
a sua prática uma experiência háptica íntima da relação do seu corpo com a matéria 
construindo uma espécie de “coreografia” (Juliana Cerqueira Leite, Entrevista 3.7, 
2017, anexo 3). As suas esculturas táteis e de grande escala revelam um discurso 
sobre as habilidades e os constrangimentos do corpo humano. Usando o seu próprio 
corpo como ferramenta primária, Juliana Cerqueira Leite amassa, escava, arranha, 
empurra ou ergue os seus materiais – que incluem argila, látex e gesso – para criar 
formas orgânicas. As esculturas retêm as impressões das suas mãos, braços e pernas 
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e ganham uma aparência semelhante à matéria do corpo como pele e osso. Citando 
o seu testemunho na entrevista:  
Os processos manuais que uso são íntimos. Eu costumo usar o meu corpo 
como molde/forma para os trabalhos, iniciando uma temporalidade 
específica: a do que eu posso fazer. (...) Lemos o corpo e os movimentos de 
quem fez o trabalho. Existe algo que Bruno Bettelheim (acho) chama de 
empatia corporal. Quando vemos um outro alguém tropeçar na rua, nos 
movemos instintivamente como se para ajudar, entramos em estado de 
alerta. Porquê? Talvez porque no fundo existe uma empatia pré-pensamento, 
em que sei que somos conectados, que eu e você temos a mesma forma 
corporal e por isso te leio, te sinto, e de uma maneira ou outra, quero seu bem 
apesar de não te conhecer. (Juliana Cerqueira Leite, Entrevista 3.7, 2017, 
anexo 3).  
A artista evidencia a importância de um conhecimento tácito do corpo que 
não é verbalmente traduzível – um conhecimento que é produzido empaticamente. A 
obra escultórica “Ponto Cego” (fig. 81) de 2013 é uma proposta representativa da 
evidência da experiência háptica íntima da relação do seu corpo com a matéria.  
 
 
Fig. 81: Juliana Cerqueira Leite, “Ponto Cego”, escultura, latéx, 200 x 120 cm, 2013. Imagens ao centro e à 
direita: pormenores de “Ponto Cego II”, Holanda – Tilburgo, 2015. A obra “Ponto Cego II” é uma segunda versão 
da obra “Ponto Cego” apresentada na Galeria Casa Triângulo, São Paulo, 2013. 
 
 
Aparentando-se a um óvulo, a escultura resulta de um longo e complexo 
processo. A primeira etapa consistiu na produção de uma estrutura de madeira em 
forma quase uterina que serviu de molde para a escultura. Entrando por baixo da 
estrutura num movimento performático alusivo ao momento da origem biológica do 
homem, a artista cobriu as paredes internas da armação de madeira com argila crua, 
deixando impressos movimentos horizontais contínuos das mãos e dos pés (fig. 82). 
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Posteriormente, foi criada uma forma negativa dessas paredes com gesso e polímero 
















Fig. 83: Juliana Cerqueira Leite, documentação de “Ponto Cego”, Galeria Casa Triângulo, São Paulo, 2013. 
 
 
A escultura é, portanto, o resultado da posição e orientação do corpo 
humano. Ao explorar o espaço com as mãos e os pés, Juliana Cerqueira Leite 
                                                          




investiga o alcance e os limites do seu corpo.  O “Ponto Cego” é, no entanto, mais do 
que uma marca íntima do corpo da artista. É uma proposta que mostra tanto o 
potencial físico do corpo feminino quanto as suas limitações.  
Outro exemplo representativo da evidência da experiência háptica íntima 
da relação do seu corpo com a matéria é a sua proposta recente de 2017 intitulada 
“H2” e produzida no âmbito de uma residência artística em Veneza (fig. 84). Usando 
a galeria italiana Alma Zevi como o seu espaço de ateliê temporário, a artista criou um 
conjunto de esculturas que tinham como referência o livro de ficção científica “Solaris” 
(1961) do escritor polaco Stanislaw Lem. Depositando várias camadas de moldes com 
diferentes cores sobre o corpo da artista, este trabalho é mais um exemplo de um 
exercício da relação entre o corpo humano e a matéria.  
As esculturas mostram as suas impressões digitais, as suas pegadas, a 
forma do seu tornozelo, o desenho do seu joelho, o seu peso,... – em suma, a sua 
identidade física (fig. 85). Os moldes testemunham todas as poses sobrepostas e 
interligadas do corpo e as poses adotadas neste trabalho conversam com as 
convenções da representação feminina na Antiguidade pela representação do 
contraposto e mãos apoiadas numa coxa, ou cobrindo um peito. Estas poses não-
naturais tornam-se uma coreografia que é fixada no tempo e no espaço, e somos 

























Fig. 84: Juliana Cerqueira Leite, “H2”, hidrocal, aço  
e pigmento, 2017. 
 
Fig. 85: Documentação da produção de “H2”, 2017. 
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A incitação da experiência háptica de consciencialização do corpo através 
do manuseio da matéria presente no trabalho destas artistas encontra um correlato 
com o trabalho desenvolvido pelo artesão que trabalha com argila. Podemos 
estabelecer uma relação de proximidade processual com o trabalho desenvolvido pelo 
artesão, na medida em que em ambos os casos se reclama a presença da mão 
durante o processo construtivo, deixando-a definitivamente impressa nas formas 
criadas, ainda que no caso do artesão essa impressão seja frequentemente anulada 
no produto final e aqui se imponha ao espectador como processo-produto. Nas 
imagens 86 e 87 referentes ao trabalho de Ruais, de Cerqueira Leite, tal como na 
figura 88 referente ao trabalho da artesã-artista da Bauhaus Marguerite Wildenhain, é 
notória uma relação de similitude formal e processual em que o corpo (seja através 
da mão ou de outras partes do corpo) funciona como elemento participante no 




Fig 86: Pormenor de “Two Ways Out From  
Center, Milk” de Brie Ruais, cerâmica vidrada,  
335 x 48 x 10 cm, 59 kg de argila, 2013. 
 
Fig. 87: Pormenor de “H2” de Juliana Cerqueira Leite,  


































Fig. 88: Fotografias de Otto Hagel, “Marguerite Wildenhain Showing the Motion of Hands Making a Pot”, 1945, 
Marguerite Wildenhain papers. 
 
 
Essa relação de similaridade é mais evidente entre o trabalho escultórico 
de Ruais (fig. 86) e o registro fotográfico de Marguerite Wildenhain produzindo um 
objeto em argila (fig. 88), não somente em termos de composição, uma vez que ambos 
parecem retratar um movimento vertical e ascendente de mãos, mas também porque 
indicam um entendimento corporificado da obra na qual a mão está presente no 
processo criativo e é parte integrante no entendimento final do trabalho. Assim, os 
territórios da arte e do artesanato aproximam-se do ponto de vista do seu processo 
manual. A principal diferença reside, parece-nos, no grau de liberdade e flexibilidade 
do uso da mão que, na esfera artística, adquire níveis mais expressivos, constituindo-
se assim uma espécie de “mão expandida” 258. 
Por outro lado, este entendimento corporificado da obra é reforçado pela 
referência à escala humana. O corpo, no caso das artistas, e a mão, no caso do 
artesão, não são entendidos somente como um elemento do fazer, mas também como 
um elemento de medição que dá escala e proporção às formas. O trabalho de Ruais 
procura explorar os limites do corpo em relação à matéria da argila. Utilizando os três 
parâmetros básicos de orientação já referidos, as ações corporais desenvolvidas 
sobre a argila atestam os limites espaciais e de escala do seu corpo na matéria. 
Alavancando a força e o alcance do seu corpo, Ruais empurra a argila crua para fora 
                                                          
258 Apropriamo-nos da expressão “Escultura no Campo Expandido” (1979) proposta pela historiadora de arte 
Rosalind Krauss, que criou como comentário à multiplicidade do medium da escultura da pós-modernidade. 
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criando múltiplos desenhos. É precisamente nesse processo trabalhoso, repetitivo e 
intensamente vivido que a argila registra arqueologicamente o corpo da artista que 
ocupa um determinado espaço. Citando a artista: 
O parâmetro principal é que quase sempre trabalho com o peso do meu corpo 
em argila - cerca de 58 kg. A razão para isso é baseada na escala. Se eu 
quiser gravar os gestos e os movimentos do meu corpo inteiro, eu meio que 
tenho que fazer a coisa grande. E usar a unidade do meu peso corporal cria 
uma dinâmica entre mim e o material, que se torna um diálogo. É tanto 
material que eu não consigo estar totalmente no controle dele. É resistente; 
nunca é um processo fácil, se você sabe o que quero dizer. Está sempre 
empurrando de volta. (in ABRAMS, 2017, tradução nossa)259 
Também Cerqueira Leite, nomeadamente com o exemplo referido da obra 
“Ponto Cego”, explora o alcance e os limites físicos do seu corpo ao construir o interior 
da sua escultura. 
De modo similar, a proposta do artesão também é uma manifestação da 
escala humana. A mão informa o objeto, e isto explica por que razão o objeto preserva 
a forma e a escala da mão: a concavidade no topo do recipiente que é uma tradução 
da forma e da dimensão do dedo, ou a largura do recipiente que corresponde ao 
alcance perimetral das duas mãos (fig. 89). A característica dos objetos de artesanato 
é que eles se ajustam à mão porque, em grande parte, saem diretamente da mão por 
meio da técnica. 
 
 




                                                          
259 “The main parameter is that I almost always work with my body weight in clay—around 130 pounds. The reason 
for that is based on scale. If I want to record the gestures and movements of my entire body, I kind of have to go 
big. And using the unit of my body weight creates a dynamic between me and the material that becomes a dialogue. 
It's so much material that I'm not totally in control of it. It's resisting; it's never an easy process, if you know what I 
mean. It's always pushing back”. 
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As esculturas de Ruais e de Cerqueira Leite contam a história de um corpo 
antes presente e agora ausente. Do mesmo modo que as propostas artesanais 
indicam a pré-existência de um corpo que dá forma à matéria, as esculturas amorfas 
de Ruais e de Cerqueira-Leite informam a existência de um corpo que outrora esteve 
imprimindo a sua fisionomia. Este rastro da presença do corpo na obra, que lhe 
atribuiu uma dimensão corporificada, pode ser interpretada como um comentário 
crítico à sociedade ocidental despersonalizada e desincorporificada. A indicação das 
marcas do artista reinvidicam a presença do autor, não somente da sua potência 
autoral que havia sido problematizada após o Conceitualismo, como também da sua 
potência humana enquanto sujeito que solicita e protege a sua existência num 
contexto atual progressivamente impessoal e anônimo.  
Assim, a presença corporal associada à linguagem artesanal é como um 
meio de afirmar e de alegar um “eu” abandonado, descuidado, subvalorizado e 
anulado na sociedade e na arte contemporânea. O fazer manual é uma marca da 
presença do homem.  
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3.2 Performance - “mão-em-ação” 
 
Sendo a prática artesanal associada aos modos de fazer ou aos processos 
de realizar uma ação, poderá atribuir-se-lhe uma dimensão performática. Segundo a 
curadora francesa Valerie Cassel Olivier (2010), que comissariou a exposição 
“Hand+Made: The Performative Impulse in Art and Craft” no Contemporary Arts 
Museum Houston, “O artesanato está intrinsecamente ligado à performance.” (2010: 
11)260. Ou tal como refere Adamson, “O artesanato apenas existe em movimento. É 
um modo de fazer coisas, e não uma classificação de objetos, instituições, ou 
pessoas.” (2007: 4, tradução nossa)261. 
Historicamente, a performance, no sentido de demonstração, tem servido 
como um meio através do qual os artesãos poderiam compartilhar as suas práticas e 
técnicas com outros profissionais e com o público em geral. Tais manifestações, 
marcadamente comuns nas feiras mundiais e em festivais regionais, asseguram a 
persistência e a viabilidade de linguagens e técnicas específicas, bem como a sua 
disseminação, ao mesmo tempo que possibilitam a renovação do meio através da 
introdução de novos recursos, nomeadamente de materiais e ferramentas. Ou seja, a 
performance foi utilizada não só para educar, mas também para reforçar a relevância 
do artesanato na esfera social e cultural.  
A presença da dimensão performática torna-se muito clara e enfática nas 
demonstrações públicas e nos workshops do artista-artesão Peter Voulkos nas 
décadas de 1960 e 1970 do século passado, já abordados no segundo capítulo. Numa 
espécie de "action painting" com argila, Voulkos transforma a sua escultura num ato 
performativo com movimentos extravagantes. Também as experimentações dos 
artistas processuais da década de 1970, igualmente abordadas anteriormente, são 
um contributo muito significativo para o entendimento da proposta artística a partir do 
seu processo. Enfatizando o processo do fazer da obra aliado aos conceitos de 
mudança e de transformação, os artistas procuraram enfatizar o conceito de facture. 
O trabalho “Verb List Compilation: Actions to Relate to Oneself” (1967-68) de Richard 
Serra é um exemplo paradigmático do reconhecimento do potencial performático na 
criação artística. Os verbos enunciados no tempo indicativo (“cortar”, misturar”, 
                                                          
260 Texto do catálogo da exposição, editado por Valerie Cassel Oliver. 




esticar”, “cobrir”, entre outros) referem-se a ações ou a procedimentos específicos que 
acontecem durante o processo criativo que Serra testemunha no seu estúdio. 
Valerie Cassel Olivier reconhece que a questão da demonstração 
representa um aspecto importante no entendimento do artesanato como performance, 
mas procura avançar um pouco na sua pesquisa e procura compreender a dimensão 
do artesanato como arte performativa, em que o processo é entendido como um 
espectáculo e os workshops e colaborações funcionam como eventos participativos 
em que o objeto não é apenas criado mas também usado como um elemento 
expressivo dentro de uma performance. 
Um trabalho de muita importância na reflexão sobre a relação entre o 
artesanato e a performance é o projeto “Changes” (1972) do norte-americano James 
Melchert, que foi aluno de Voulkos na University of California em Berkeley. Realizada 
pela primeira vez em Amsterdã com a participação de alguns membros relevantes do 
mundo artístico holandês juntamente com o artista, a performance consistiu em 
mergulhar a cabeça num recipiente de argila líquida e deixá-la secar como se de um 
procedimento de cerâmica se tratasse262 (fig. 90). São evocadas as questões da 
materialidade e do tempo que estão na base da constituição e do entendimento da 
atividade da cerâmica. Refletindo sobre um medium que é altamente dependente das 
mãos e do corpo do artista, a performance “Changes” anula a separação entre corpo 
e argila, artista e objeto. O artista fez com argila o que os expressionistas abstratos 
haviam feito com pintura, explorando a relação do corpo com o medium através do 
gesto. A relação do material com o corpo do artista é acentuada pelo estado quase 
medidativo da ação, na qual há um fechamento do participante relativamente ao 
exterior uma vez que os seus olhos e os seus ouvidos são obstruídos com argila. Os 
participantes apenas ouvem o seu batimento cardíaco e a sua respiração. 
 
                                                          
262 Associamos aqui à técnica de esmalte por banho utilizada na cerâmica. O esmalte para cerâmica é um 
revestimento liso e cristalino aplicado a objetos de cerâmica, para adicionar cor e decoração à superfície ou para 
variar a sua textura. O esmalte forma uma superfície dura e não porosa, de fácil limpeza. Os esmaltes são 
geralmente feitos de pó de vidro combinado com óxidos coloridos de elementos como cobalto, cromo, manganês 














Fig. 90: Documentação da performance “Changes” de James Melchert, 1972, Amesterdão. Participantes: C.N. 
Visser, Jim Melchert, Grietha Jurriens, Wil Bertheux e Margriet Beedman. Fotografia de Mieke Hille. 
  
 
Também a artista norte-americana Anne Wilson explora o lado performativo 
do trabalho artesanal. Influenciada pelo trabalho da artista Eva Hesse, os seus 
trabalhos procuram refletir sobre as barreiras e os condicionamentos sociais, 
principalmente da mulher, através da exploração do têxtil. Relacionadas com a prática 
da tecelagem, Wilson coreografou quatro versões de uma mesma performance: 
“Wind-Up: Walking the Warp Chicago” na Rhona Hoffman Gallery (2008) – (fig. 91), 
“Wind-Up: Walking the Warp Houston” no Contemporary Arts Museum of Houston 
(2010), “Walking the Warp Manchester” na Whitworth Art Gallery em Manchester 











Fig. 91: Anne Wilson, “Wind-Up: Walking the Warp Chicago”, performance e instalação, 2008. 
 
Nestas performances, a artista cria uma instalação, na qual várias 
participantes desenvolvem uma coreografia em torno de uma estrutura semelhante a 
um tear manual, de modo a construir ficcionalmente um tecido. Estas performances 
envolvem acúmulos de movimentos repetitivos nos quais, metaforicamente, a própria 
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ação se torna uma máquina têxtil. O próprio título do trabalho “Andar na Urdidura” 
(“Walking the Warp”) indica esse propósito. Mas, mais do que recriar o processo de 
construção de uma tecelagem, trata-se de um trabalho que procura fazer um 
comentário político sobre o trabalho e as suas condições. Citando a artista:  
O trabalho é uma performance sobre o trabalho! Na verdade, nos meus 
últimos três anos de pesquisa para a exposição para a Primavera de 2010, 
‘Anne Wilson: Wind/Rewind/Weave’, no Knoxville Museum of Art, investigo a 
crise da produção e o trabalho têxtil baseado na habilidade técnica. Nós 
pensamos nas questões complicadas que cercam a manufatura têxtil - os 
direitos humanos dos trabalhadores, os salários dignos e a liberdade de 
manifestar queixas. (in PICARD, 2011: [sp]; tradução nossa)263 
E, é neste sentido, que:  
(...) as histórias embutidas nos materiais e a maneira como as coisas são 
feitas são criticamente importantes para o conteúdo do trabalho. Interessam-
me as maneiras pelas quais as tradições do trabalho manual antigo se 
cruzam com o que é mais contemporâneo: os teares manuais para a 
tecelagem jacquard digital; abrigos simples de tendas transportáveis para 
novas construções resistentes à tração. (in PICARD, 2011: [sp]; tradução 
nossa)264 
Saindo um pouco do sentido político da performance, e passando mais para 
uma abordagem meta-linguística sobre o próprio sentido do fazer artístico, 
destacamos o trabalho “Hand, the Eye and the Foot” (fig. 92) da artista holandesa 
Hedwig Houben. Nesta performance, a réplica da mão da artista feita em plastilina 
assume o papel de mediadora entre o artista intérprete ou executante e o objeto 
amorfo também de plastilina. Descrevendo as relações complexas em jogo, ao longo 
da performance os vários elementos vão afirmando os seus papéis literais e 
simbólicos entre artista e objeto e entre olho e mão. O terceiro elemento do pé, que é 
representado por um ténis, acrescenta um ponto de vista mais conceitual ao discurso 
que vai sendo formulado durante a performance. Neste sentido, e evocando a tríade 
da mão-mente-olho apresentada por Sennett, este trabalho lança uma discussão 
sobre o lugar de cada um dos elementos e do papel da teoria e da prática no processo 
criativo. Atribuindo literalmente à mão a metáfora do corpo do criador, Houben explora 
o que ela designa de "conceitos invisíveis", ou seja, os conceitos que dão à mão as 
                                                          
263 “The work is a performance about work! Actually my last 3 years of research towards the spring 2010 
exhibition ‘Anne Wilson: Wind/Rewind/Weave’ at the Knoxville Museum of Art investigates the crisis of production 
and skill-based textile labor. We were thoughtful of the complicated issues surrounding textile manufacture — the 
human rights of workers, living wages, and the freedom to voice grievances.” 
264 “(…) the histories embedded in materials and the way things are made are critically important to the content of 
the work. I’m interested in the ways in which ancient handwork traditions intersect with that which is most 




instruções para criar como os "sentimentos, memórias, referências" (LAUNAY, 2015: 








Mantendo as mesmas problemáticas, na performance/palestra “Five 
Possible Lectures on Six Possibilities for a Sculpture” (fig. 93) a artista fala em duas 
vozes: a sua própria e a de um personagem chamado “Escultura”, representado pela 
matéria de plastilina que se encontra sobre a mesa e que vai sendo manipulada pela 
artista. A relação entre pensar e fazer é desempenhada pelas duas vozes que, apesar 
de não entrarem em diálogo, parecem contactar-se e conhecer-se. O personagem da 
Escultura observa a artista a manusear a plasticina, primeiramente numa postura 
crítica dizendo "Hedwig acabou de me copiar", mas, posteriormente, demonstrando 
mais intimidade e prazer proferindo "Esta sensação é incrível. Quanto mais tempo e 









Fig. 93: Hedwig Houben, “Five Possible Lectures on Six Possibilities for a Sculpture”, performance, vídeo 25’, 
2013, P ///// AKT, Amesterdão. 
                                                          
265 “invisible concepts”; “feelings, memories, references”. 
266 “Hedwig just copied me”; “This feels amazing. The more and long she pushes, the warmer it gets.” 
Vídeo disponível em: http://www.contemporaryartdaily.com/tag/hedwig-houben/ 
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Muitos artistas contemporâneos que trabalham com a linguagem do 
artesanato usaram e integraram a performance não somente como um catalizador 
para a produção de objetos, mas também como um meio tanto para implodir a tradição 
como para gerar novas práticas e sentidos.  
No contexto das entrevistas realizadas para o presente estudo, destacamos 
o trabalho desenvolvido pela artista Brie Ruais, já referido no ponto anterior. Os seus 
trabalhos resultam de um registro performático físico do corpo através da matéria da 
argila. Os seus objetos trazem as marcas desse processo: redemoinhos e sulcos de 
dedos, intersecções de cotovelos e botas. Eles são documentos da presença física, 
bem como reflexões sobre os seus limites. Assim, mais do que esculturas, os 
trabalhos de Ruais apresentam-se como documentos de uma ação um pouco à 
semelhança das pinturas de Jackson Pollock que eram resultado de um processo 
performático do fazer – o “action painting”. Acrescente-se ainda que a similitude com 
o Expressionismo Abstracto de Pollock também se prende como o método de 
produção da obra no plano horizontal para, depois do material secar, passar para o 
plano vertical. Parece-nos que, tal como Pollock procurou desafiar o entendimento da 
pintura das primeiras décadas do século XX retirando-a do plano da parede e 
atribuindo mais ênfase aos processos do fazer, também Ruais procurou encontrar um 
novo lugar para a cerâmica evidenciando a sua dimensão performática. Retomamos 
a obra “Push up” (fig. 94) como um exemplo da incorporação da componente 
performática. Como podemos verificar pelas imagens, o trabalho resulta da ação 
corporal direta na matéria, deixando nela as suas impressões. O processo do fazer da 


















Este trabalho evoca, de certa maneira, o trabalho “Splashing” de 1968 de 
Richard Serra apresentado e concebido in loco na exposição “Anti-Illusion: 
Procedures/Materials” na Whitney Museum de Nova Iorque, resultante da relação 
entre a ação, o lugar e o material. De modo idêntico, Serra concebeu o seu trabalho 
no lugar depositando chumbo líquido na intersecção dos planos horizontal e vertical.  
Também a obra “Spreading Out from Center in Five Directions (Premonition 
of a Butterfly)” de Ruais (fig. 95) é um exemplo da incorporação da componente 
performática. Com o corpo sobre o material, a artista espalha a argila com as mãos e 
os pés construindo uma forma em X (fig. 96). Sendo a argila um material que contém 
memória na medida em que facilmente registra os movimentos do corpo, Ruais 
explora essa propriedade singular para criar uma história que registra o seu processo 
criativo. As ações de Ruais definem literalmente os limites físicos do seu corpo e a 
massa resistente do barro. Enquanto a artista empurra a argila para fora de um ponto 
central, ela também está empurrando a cerâmica para um novo território, incorporando 
uma dimensão performática, processual, em detrimento do objeto final. O próprio título 
da performance “Premonição de uma Borboleta” (“Premonition of a Butterfly”) indica 




Fig. 95: Brie Ruais, “Spreading Out from Center 
in Five Directions (Premonition of a Butterfly)”, 
58 kg de argila e folha de ouro, 149 x 139 x 7 
cm, 2016. 
Fig. 96: Brie Ruais, “Premonition of a Butterfly”, tinta da china s/ 







O trabalho da artista entrevistada Juliana Cerqueira Leite documenta 
igualmente uma incorporação do fazer performático na obra, de que são exemplos os 
trabalhos “Up” e “Down” (fig. 97 e 98), que resultam da ação entre o corpo da artista 
e a matéria da argila. Concebidas em conjunto, ambas as obras foram construídas a 
partir de dois blocos iguais de argila sólida (210 cm de altura por 90 cm de quadrado), 
através dos quais Cerqueira Leite escavou um túnel com as suas mãos em direções 
correlacionadas aos seus títulos. O molde do túnel dá origem à obra na qual são 
visíveis as marcas dos movimentos das mãos da artista. O toque adquire aqui um 
lugar importante, sobretudo porque o processo de escavar o bloco de argila foi feito 
na escuridão, levando a artista a emergir totalmente numa experiência tátil. A 
superfície ondulada é formada pelas ranhuras negativas das pontas dos seus dedos 
puxando a argila para baixo e empurrando-a para fora do fundo da caixa. Assim, tal 
como Ruais, também o trabalho de Cerqueira Leite é determinado por esquemas de 
ação específicos e coreografias repetitivas, evidenciando com isso a performatividade 
dos modos de fazer da obra. Citando a artista, “A experiência de fazer a obra, o 
processo, é como um mito. Vira uma história assim que acontece.” (Entrevista 3.7, 















Fig. 97: Juliana Cerqueira Leite, “Up”, polímero de gesso e acrílico e espuma rígida de poliuretano,  210 x 47 x 45 















Fig. 98: Juliana Cerqueira Leite, “Down”, polímero de gesso e acrílico e espuma rígida de poliuretano, 210 x 69 x 
65 cm, 2008. Imagem à esquerda: pormenor de “Down”. 
 
 
Também o trabalho do artista português Tiago Mestre, que foi igualmente 
entrevistado para este estudo, é um exemplo da integração da dimensão performática. 
Trabalhando maioritariamente com argila, destacamos o projeto “All the Things you 
Are” (fig. 99), realizado na vitrine da Kunsthalle São Paulo em 2014 como 
representativo de uma abordagem processual em que a ação ocupa um lugar 
determinante no entendimento da obra. Desafiando-se a construir 21 esculturas num 
período de 21 dias (fig. 100) a partir do mesmo material de argila, o artista viu-se 
diariamente confrontado com a tentativa de se desprender do que era construído para 
pensar em novas configurações plásticas.  
 
 


















Fig. 100: Registro fotográfico de Tiago Mestre construindo “All the Things you Are” in loco. Oitavo dia / oitava 
escultura. Kunsthalle São Paulo, 2014. 
 
 
Assim, mais do que procurar fixar e preservar o objeto final, Mestre 
encontra no fazer a sua potência plástica e conceitual, levantando com isso 
problemáticas não somente do foro pessoal, uma vez que o trabalho funciona como 
uma espécie de metáfora da condição humana em permanente mutação, mas 
também do próprio valor de mercado do objeto artístico contemporâneo que se vê 
instigado perante propostas tão perecíveis e transitórias. Na entrevista, o artista 
evidencia a importância do ato do fazer nas suas obras:  
Julgo que o meu trabalho tem uma dimensão única, que atravessa todas as 
obras, e que se poderia definir como uma evidenciação da manualidade e do 
ato do fazer. A performatividade do meu corpo, ou da minha mão, sempre é 
tido em conta, mas sempre de um modo implícito. Acho que o trabalho tem 
uma aptidão para evidenciar esse ‘estar ali’ pensando com o material e, 
posteriormente, ‘deixar de estar’. A ação, a circunstancialidade do fazer, a 
escala da mão e do gesto, a coloquialidade do encontro com o material 
tornam-se, muitas das vezes, performatividade inerente à obra final. 
(Entrevista, 2017, anexo 3: 3.10). 
Neste sentido, as esculturas de Ruais, de Cerqueira Leite e de Mestre 
depreendem a presença de uma mão-em-ação, cuja existência surge nas impressões 
da matéria, um pouco à semelhança das propostas pictóricas de Pollock, cujos pingos 
de tinta indicavam onde a mão e o corpo haviam demorado mais tempo. Esta ausência 
da presença remete também para os modelos de espaços negativos da artista 
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britânica Rachel Whiteread. É o que falta que informa o conteúdo do trabalho. Do 
mesmo modo que as propostas das representações em negativo de Whiteread 
indicam a existência de um espaço ausente, as esculturas amorfas de Ruais, de 
Cerqueira Leite e de Mestre informam a existência de uma ação anterior. Neste 
sentido, poderá dizer-se que o trabalho destes artistas não é tanto sobre o objeto, mas 
sim sobre a narrativa do fazer. 
Os exemplos apresentados demonstram como a dimensão performática do 
fazer é parte essencial para o entendimento da obra. Isto não significa, porém, que os 
restantes artistas entrevistados não contemplem esta componente na sua prática. A 
sua produção considera também um compromisso com a prática e com os processos 
de reflexão-em-ação, sendo este aliás um dos critérios de escolha dos artistas 
entrevistados. Entendemos que o recurso aos meios tradicionais associados ao fazer 
manual indica naturalmente um envolvimento do artista com o ato do fazer. Porém, as 
suas propostas não evidenciam essa problemática de um modo tão perceptível quanto 
os trabalhos de Brie Ruais, Juliana Cerqueira Leite e de Tiago Mestre. A título de 
exemplo, a artista francesa Caroline Achaintre aponta para a necessidade do contato 
direto com o fazer no seu ateliê: “(...) eu só realmente entendo os meus objetos 
quando eles estão acontecendo/se formando nas minhas mãos, é por isso que eu 
raramente trabalho com readymades.” (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.4, tradução 
nossa)267.  
Inserindo-se essencialmente nas práticas da cerâmica e do têxtil, o 
processo de criação desta artista sucede durante o fazer e o manuseio com os 
materiais e os objetos em construção. Ou seja, o seu processo criativo é orientado 
pela prática e pelos processos de reflexão-em-ação que os meios da cerâmica e do 
têxtil naturalmente reclamam por se tratar de linguagens exigentes do ponto de vista 
técnico e físico. As figuras 101 e 102 documentam o processo de trabalho da artista: 
na primeira, trabalhando em cerâmica num programa de residência no estúdio de 
cerâmica de West Dean College, e na segunda mostrando os seus objetos em têxtil 
produzidos com a ferramenta elétrica tufting gun no seu ateliê em Londres. 
                                                          
267 “(…) I only really understand my objects when they are running/forming through my hands, that’s why I rarely 





Fig. 101: Caroline Achaintre enquanto artista residente 




Fig. 102: Caroline Achaintre trabalhando no seu 




Associada à dimensão processual ou performática, reconhece-se a 
dimensão do tempo. O trabalho de tecelagem da artista islandesa Arna Óttarsdóttir, 
também entrevistada para o presente estudo, evidencia esta problemática como a 
própria refere:  
Para mim, os aspectos mais importantes talvez sejam o tempo e o trabalho 
utilizados ou reclamados na realização do trabalho. Os desenhos que eu 
escolho para trabalhar são feitos muito rapidamente e depois, em contraste, 
a tecelagem é muito lenta. Para além disso, a primeira pergunta que eu 
costumo obter em relação ao meu trabalho é: ‘Quanto tempo leva para 
fazer?’. E é uma parte importante dele. Mas eu só fiz um trabalho que lida 
diretamente com o tempo. (...) Chama-se "3 Weeks" e foi feito em 3 semanas. 
Contém uma marcação de quando terminava cada dia (que você não 
consegue ver na fotografia). Eu só queria materializar o tempo, por assim 
dizer. (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.2, tradução nossa)268. 
O referido trabalho “3 Weeks” (fig. 103) explana conscientemente a 
dimensão do tempo que está subjacente a qualquer ato do fazer, principalmente aos 
processos de produção ligados aos meios tradicionais artesanais como a tecelagem. 
Mas, tal como a artista evidencia, é uma decisão consciente porque “(...) o tempo (a 
lentidão) e o trabalho do meio são uma parte importante do trabalho”. E sabendo o 
                                                          
268 “For me the most important aspects are maybe the time and the labour that goes into making the work. The 
drawings I choose to work with are drawn really quickly and then the weaving is super slow in contrast. Also the 
first question I usually get in regards to my work is ‘How long does it take to make?’ And it is a big part of it. But I've 
only done one work that deals directly with the time and it's kind of an odd one out. Called “3 weeks” and made in 
3 weeks. There's a marking for when each day ends, which you can't see in the photograph. I just wanted to 
materialize the time, so to speak.” 
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tempo e a disponibilidade que um trabalho desta natureza requer, a artista não “(...) 
estaria fazendo isso se não gostasse do trabalho manual que as peças pedem”. 



















Fig. 103: Arna Óttarsdóttir, “3 Weeks”, algodão, lã, caxemira, seda, 700 x 95 cm, 2016. 
 
Este trabalho vem evidenciar a importância da duração do fazer e, com 
isso, a entrega e dedicação do artista nos processos de criação do seu trabalho. 
Palavras como persistência, permanência, continuidade e presença fazem parte do 
vocabulário destes artistas que trabalham com meios tecnicamente lentos e 
trabalhosos. Richard Sennett considera que uma das maiores virtudes do sujeito 
artesão é a sua “vontade de fazer bem” a sua tarefa e, para isso, terá de se dedicar 
inteiramente à sua atividade despendendo infinitas horas de treino e de dedicação. 
Esta posição contrária ao sistema capitalista de produção em massa encontra 
semelhanças com a proposta artística de Arna Óttarsdóttir, que entende o fazer 
manual demorado como um modo de resistência aos meios de produção atuais:  
Às vezes, parece uma perda de tempo trabalhar deste modo em algo por seis 
semanas, podendo ser feito numa máquina ou por artesãos. Mas até agora 
tem sido importante para mim fazer isto sozinha. E eu acho que quando você 
está de frente para uma obra, você pode sentir / percepcionar o trabalho e o 
tempo que foi despendido nele. E acho que isso é uma parte da aura do 
                                                          
269 “(…) the time (the slowness) and the labour of the medium are such a big part of work.”; “(…) I wouldn’t be doing 
it if I didn't enjoy the manual labour of it.” 
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trabalho. E quando estou tentando me consolar, penso também que, nesta 
era de fabricação em massa, pode ser uma espécie de coragem gastar tanto 
tempo numa peça. Mas isso às vezes também me assusta! É uma espécie 
de luta, eu acho. (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.2, tradução nossa)270. 
Neste sentido, o tempo investido nos processos do fazer manual poderá 
ser um modo de afirmação política, na medida em que se assumem e valorizam 
práticas que parecem hoje anacrónicas e processos de implicação pessoal que os 
atuais mecanismos de terceirização de algum modo impedem.  
Também alguns dos trabalhos desenvolvidos pela artista norte-americana 
Sabrina Gschwandtner (n. 1977) exploram a dimensão do tempo, nomedamente a 
obra “Crochet Film” (fig. 104), na qual a artista reúne dois meios – o têxtil e o filme. 
Instalada no SculptureCenter em Nova Iorque, a obra procura explorar a dicotomia 
entre movimento e mobilidade entre os dois veículos, colocando lado a lado uma 
película de 16 mm em movimento e um fio de lã, ambos em loop enquanto o filme é 
projetado. A artista criou um filme em 16mm (de duração de 2’14’’) que mede 24,3 
metros (exatamente o dobro do tamanho do espaço), no qual ela surge fazendo crochê 
com fio de lã, também com 24,3 metros. Enquanto o filme dura menos do que três 
minutos, o objeto de crochê levou mais de dez horas a produzir. Cada processo 
informa o outro: frames por segundo tornam-se pontos de crochê por segundo. Ambos 
se concretizam sequencialmente e dependem do tempo e da repetição.  
 
 
Fig. 104: Sabrina Gschwandtner, “Crochet Film”, projetor 16mm, película, fio de lã, dimensões variáveis, 2004. 
Instalação no SculptureCenter, Nova Iorque. 
 
 
As propostas artísticas aqui apresentadas vêm evidenciar a dimensão 
prática accional da obra e como essa componente se torna o ponto de partida de 
                                                          
270 “Sometimes it feels like a waste of time, to work on something like that for six weeks that might be made in a 
machine or by other craftsmen. But so far it's been important for me to do it myself. And I think when you stand in 
front of the work, you can feel/sense the labour and time that went into it. And I think that's a part of the aura of the 
work. And when I'm trying to console myself I also think that in this day and age of mass manufacturing that it is 




entendimento do trabalho artístico. A leitura da obra decorre da consideração do fazer 
da mesma, um pouco à semelhança do objeto de produção artesanal que revela os 
procedimentos técnicos utilizados e denuncia os bastidores da produção física da 
obra. Seja assumindo a presença do seu corpo (como nos casos dos artistas 
entrevistados Brie Ruais e Tiago Mestre, ou dos artistas não-entrevistados como Peter 
Voulkos ou Hedwig Houben), seja omitindo-o através das marcas impressas na obra 
(como no caso da artista entrevistada Juliana Cerqueira Leite), estas propostas 
artísticas reconstituem o fazer manual público do artesão que vê nas suas 
demonstrações uma via de fortalecimento da sua prática.  
As propostas artísticas apresentadas colocam o artista no campo da 
visibilidade, reiterando assim o seu sentido de presença, como verificámos na secção 
anterior relativa aos novos diálogos com o corpo. A dimensão performática associada 
a estas propostas artísticas evoca uma presença de tal modo evidente que o 
entendimento da obra se torna indissociável dessa variável. Ao mesmo tempo, essa 
presença é pautada por uma pró-atividade do artista que, a partir de ações, propõe 
uma reflexão sobre as narrativas do fazer.  
A posição do artista no campo da visibilidade através da exposição das 
suas ações traz uma discussão em torno da figura do artesão cujo anonimato social e 
cultural é contrariado nas demonstrações públicas, nas quais ele tem oportunidade de 
apresentar o seu trabalho e, assim, apresentar-se. Tornar-se visível é também tornar-
se presente e real e, por conseguinte, é mostrar-se participante e interveniente na 
construção da cultura contemporânea.  
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3.3 Fazer tradicional manual 
 
Num período em que a produção artística é frequentemente delegada a 
técnicos e artesãos especializados, a opção por escolha de uma prática manual com 
recurso a meios tradicionais em que o conhecimento é adquirido durante o fazer, ou 
seja, orientado pela prática e por processos de reflexão-em-ação, não poderá passar 
despercebida. O que poderá motivar um artista a adoptar meios manuais de produção 
e a envolver-se física e mentalmente nesses modos de fazer? A partir das entrevistas 
realizadas compreendemos que alguns dos artistas utilizam processos artesanais de 
modo consciente e que participam ativamente na produção dos seus trabalhos como 
um meio de potencializar a sua prática do ponto de vista técnico e, com isso, surgirem 
novas possibilidades conceituais.  
O artista visual norte-americano Luke Armitstead, um dos artistas 
entrevistados para o presente estudo, cujo trabalho se insere essencialmente na 
prática da cerâmica, considera que o seu aprendizado com o material da argila é 
resultante da sua prática:  
Eu sinto que aprendi muito através da natureza direta e verdadeira da argila, 
e através da minha maneira única de cavar profundamente no meu processo 
de fazer com a argila. Com o passar do tempo e com a aprendizagem do meu 
processo específico, as minhas habilidades de trabalho têm-se desenvolvido 
e crescido para novos níveis de compreensão e invenção. (Entrevista, 2017, 
anexo 3:3.8, tradução nossa)271.  
Analisando o testemunho de Armitstead percebemos que o seu trabalho é 
marcadamente orientado pela prática (“practice-led”) e que é nesse seu envolvimento 
com o fazer que se desenvolvem processos de aprendizado e, por conseguinte, se 
dão progressos e transformações positivas no seu trabalho. O artista reconhece essa 
necessidade de envolvimento físico nos processos do fazer como fator de 
desenvolvimento do seu trabalho. As imagens 105 e 106 documentam alguns dos 
processos utilizados pelo próprio artista na produção dos objetos que vão desde a 
manipulação manual da argila até à queima da mesma num forno de cerâmica. 
Analisando estes documentos fotográficos poderíamos afirmar que não parece existir 
uma diferença significativa com a prática do artesão ceramista. Parecem ser utilizados 
os mesmos procedimentos e técnicas de construção.  
                                                          
271 “I feel that through the direct and truthful nature of clay in my making, and through my unique way of diggin deep 
into my process of making with clay, I have learned so much. As time has gone on and as I have learned from my 




Fig. 105: Registro Fotográfico da mesa de trabalho no 
ateliê de Luke Armitstead, Seattle.  
Fig 106: Registro fotográfico do forno no qual Luke 
Armitstead queima as suas esculturas de argila.  
 
A proximidade com a linguagem artesanal é reforçada pelo uso de técnicas 
tais como o vidrado e a argila pigmentada (fig. 107).  
 
 
Fig. 107: Estudos e testes para vidrados de Luke Armitstead. 
 
 
A obra da figura 108 é um exemplo da utilização dessas técnicas 


















Fig. 108: Luke Armitstead, “Green Helmet”, cerâmica vidrada, 40 x 30 x 30 cm, 2015. 
 
 
Esta escolha formal vem demonstrar que se trata de propostas artísticas 
que partem de um conhecimento e de um discurso do artesanato, ou seja, trazendo o 
conhecimento artesanal da cerâmica para a escultura. Inclusivamente, o artista não 
encontra nenhum obstáculo em ser equiparado a um artesão. Frequentemente é 
entendido como um oleiro pela sua insistência em trabalhar com argila. No entanto, 
reconhece que procura afirmar-se como um artista contemporâneo, apesar de esta 
busca poder ser resultado do seu ego.  
Armitstead considera que a insistência no meio da cerâmica (que perdura 
há dez anos) tem gerado um conhecimento técnico muito superior e, com isso, 
permitido uma diversidade de possibilidades plásticas que só o fazer manual faculta. 
Citando o artista: 
Eu diria que os processos manuais dentro do meu fazer potenciam o meu 
trabalho adicionando um sentido de detalhe, de verdade, de complexidade, e 
de empatia. Existe um sentido de manipulação que pode acontecer com a 
argila que permite que quase tudo seja construído. Eu aprecio a diversidade 
que se pode ter com a mão, a mesa, e as ferramentas com que se trabalha. 
Há algo que vai sempre além do computador. (Entrevista, 2017, anexo 3:3.8, 
tradução nossa)272. 
                                                          
272 “I would say that the manual processes within my making potentiates my work by adding a sense of detail, truth, 
complexity, and relatability. There is a sense of manipulation that can happen with clay that allows almost anything 
to be built/constructed. I appreciate the diversity that one can have with the hand, the table, and the tools that one 
works with. There is something that will always go beyond the computer”. 
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Atente-se para os termos “verdade” e “empatia” usados pelo artista para 
descrever os processos manuais. O fazer à mão atribui um sentido de autenticidade 
e de existência ao trabalho, ao mesmo tempo que concede um sentido de 
identificação. Em suma, trata-se de um exercício que privilegia a dimensão humana e 
individual em contraposição à atual supremacia da tecnologia e do anonimato que lhe 
é associado. Apesar de reconhecer a importância da tecnologia, o artista encontra no 
trabalho com a argila um veículo de conhecimento, acreditando que o seu trabalho 
possa ser acolhido no meio artístico, apesar de admitir que se trata de uma luta 
constante: 
As pessoas estão atualmente aprendendo muito com os computadores, eles 
podem ajudar muito! No entanto, estou atualmente aprendendo muito com a 
argila. Às vezes sinto que estou lutando contra a norma no meu trabalho. 
Porém, acredito que este contraste seja bom. (...) Eu luto permanentemente 
e estou certo de que outras pessoas também lutam para encontrar um 
caminho para que a nossa arte [da cerâmica] se encaixe neste mundo. Eu 
pergunto-me todos os dias como eu posso fazer isso. (Entrevista, 2017, 
anexo 3:3.8, tradução nossa)273. 
Também o trabalho do artista britânico Jonathan Trayte exprime um 
comprometimento com a prática (“practice-led”) da cerâmica e da fundição. Centrar-
nos-emos neste última tecnologia em detrimento da cerâmica para alargar o nosso 
campo de estudo uma vez que o artista anteriormente abordado trabalha sobretudo 
em cerâmica. À semelhança de Armitstead, Jonathan Trayte é o produtor das suas 
obras, mesmo daquelas que envolvem procedimentos tão complexos como os de 
fundição em bronze e em alumínio. Tendo aprendido direta e indiretamente com 
artesãos, Trayte manifesta-se como um artista fazedor que sempre se interessou 
pelos meios do fazer: 
Eu considero-me um fazedor e sempre usei o que está à mão. Dos dezasseis 
aos dezoito anos usava a máquina de costura da minha mãe para desenhar 
em couros, tecidos e papel, simplesmente porque tinha acesso a ela, e é algo 
a que voltei. Ao longo da minha formação artística e particularmente desde a 
graduação da BA Fine Art, tenho adquirido capacidades que ampliam o meu 
conhecimento material. Considero que todas essas capacidades, quer se 
trate da queima da cerâmica, trabalho em metal ou pedra, são apenas parte 
da linguagem mais ampla em que me baseio como artista. (Entrevista, 2017, 
anexo 3:3.6, tradução nossa)274. 
                                                          
273 “People are learning a lot from computers right now, they can help a lot!  I however am learning a lot from clay 
right now. Sometimes I feel like I am fighting the norm in my work. I believe this contrast is good though. (…)I often 
struggle and I am sure other people do to, with finding a way for our art to fit into this world. I ask myself everyday 
how I can do this”. 
274 “I consider myself as a maker and have always used whatever is at land. From sixteen to eighteen I used my 
mother’s sewing machine for drawing into leathers, fabrics and paper, simply because I had access to it and it is 
something I have gone back to. Throughout my art education and particularly since graduating from BA Fine Art I 
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Esse interesse pelo fazer manual parece ser, para este artista, uma forma 
de desenvolver uma linguagem e progredir no seu trabalho, implicando envolvimento 
e entrega, em contraste com uma “arte medíocre” muito baseada no espetaculoso e 
no facilitismo: 
Eu valorizo o trabalho manual, e talvez seja apenas eu ficando um pouco mais 
velho (37 anos), mas parece que agora há tanta arte medíocre por aí. Tantos 
artistas estão clamando por atenção e os mais barulhentos nem sempre são 
os melhores. Às vezes eu realmente tenho muita dificuldade em apreciar um 
trabalho que é feito de qualquer jeito. Há mérito num gesto rápido, mas acho 
que muitas das novas galerias apoiam arte vistosa feita por artistas muito 
jovens que ainda não têm muito a dizer. Todos vestem o terno como se 
fossem roupas de novos imperadores, e as feiras internacionais apenas 
reforçam isso. Leva tempo para desenvolver uma linguagem e espero ter uma 
carreira de longo prazo que leve anos para se desenvolver. (Entrevista, 2017, 
anexo 3:3.6, tradução nossa)275. 
Como exemplo do seu envolvimento nos meios do fazer, as imagens das 
figuras 109, 110 e 111 documentam respectivamente os procedimentos implicados 




Fig. 109: Registro fotográfico de Jonathan Trayte fazendo moldes dos seus trabalhos para estes serem 
posteriormente passados a bronze e alumínio no seu ateliê, Londres. 
                                                          
have been acquiring skills that broaden my material knowledge. I consider all of these skills whether it is ceramic 
firing, metal work or stone, as just part of the broader language that I rely upon as an artist”. 
275  “I do value craftsmanship and it maybe me just getting a bit older (37yrs) but it seems that there is so much crap 
art out there now. So many artists are clamoring for attention and the loudest aren’t always the best. Sometimes I 
really struggle to appreciate work that is made cack handedly. There is merit in a speedy gesture but I think that a 
lot of the new galleries prop up showy art by really young artists that haven’t got much to say yet. Everyone follows 
suit too, like emperor’s new clothes and the international fairs just fuel it. It takes time to develop a language and I 





















Fig. 111: Registro fotográfico de Jonathan Trayte a trabalhar com as suas tintas que são usadas sobre os seus 
bronzes no seu ateliê, Londres. 
 
 
Estes procedimentos resultam em esculturas como a da figura 112 
















Fig. 112: Jonathan Trayte, “Night Shift Nurse”, pintura sobre bronze, 37 x 17 x 17 cm, 2012. 
 
Também a artista norte-americana Brie Ruais imprime nas suas propostas 
uma atenção e um cuidado técnico da cerâmica que se contrapõe à rapidez e 
prontidão gestual com que a mesma lida com a argila. As propostas “Push Up” (fig. 
113) e “Corner Push (White)” (fig. 114) que retomamos aqui, são exemplos desse 
propósito. Enquanto que a obra “Push Up” apresenta um acabamento com vidrado 














Fig. 113: Brie Ruais, “Push Up”, cerâmica vidrada, 59 kg 
de argila, 198 x 48 x 48cm, 2013.  
Fig 114: Brie Ruais, “Corner Push (White)”,  cerâmica 
vidrada, 59 kg de argila, 190.5 x 40.64 x 35.56 cm, 
2014.  
 
Apesar de, num primeiro estágio de manipulação com a argila, as obras 
serem produzidas de um modo veloz e aparentemente sem muita atenção, o segundo 
estágio é marcado por um tempo desacelarado no qual é aplicada cuidadosamente a 
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técnica tradicional do vidrado sobre o material. Mesclam-se assim os territórios da 
arte, no qual há uma liberdade técnica no manuseio da matéria, e do artesanato, 
marcadamente mais objetivo e programático no que diz respeito aos procedimentos 
utilizados. Numa entrevista à “Artspace”, a artista refere que o seu encontro com a 
cerâmica aconteceu por via da escultura:  
Eu não sabia muito sobre a história da cerâmica quando comecei a usar 
argila, então só tenho pesquisado mais recentemente. Cheguei até ela 
através da escultura num tempo em que pessoas como Nicole Cherubini, 
Jessica Jackson Hutchins e Arlene Shechet estavam ganhando visibilidade. 
Eu vi os seus trabalhos como sendo mais escultura do que cerâmica, e eu 
estava muito interessada no modo como elas estavam usando esse material. 
(KERR, 2015: [sp], tradução nossa)276 
O depoimento de Ruais demonstra curiosamente como o processo do 
conhecimento se subverteu. Enquanto que, anteriormente, os artistas iniciavam a sua 
formação artística escultórica a partir de um confronto com as técnicas-base de 
manuseio de determinados materiais como a argila, implicando para isso um 
aprendizado dos procedimentos da cerâmica, o artista contemporâneo não procura 
necessariamente um conhecimento técnico prévio para o desenvolvimento das suas 
obras. A artista, num primeiro momento, entendeu a argila como um material do 
vocabulário da escultura, destituído assim da sua ligação histórica e cultural à 
cerâmica.  
Para Ruais, o trabalho manual traz uma relação de simbiose entre a artista 
e a matéria em manipulação. Os dois elementos definem-se num só organismo na 
medida em que ocupam o mesmo lugar de entendimento. Neste sentido, trata-se de 
um processo ou relação que se firma a partir de uma igualdade e de uma sinceridade. 
Citando a artista:   
Trabalhar manualmente permite-me a mim e ao meu trabalho ocupar o 
mesmo momento, e desenvolver significado através da relação com a argila. 
É direto, um para o outro, sem mediação. Não me pergunto por que faço isso 
porque isto é quem eu sou. O meu trabalho é sobre a experiência física do 
ser. A melhor maneira que eu encontrei para expressar isso é trabalhar com 
um material que capta isso física e conceitualmente. (Entrevista, 2017, anexo 
3: 3.3, tradução nossa)277 
                                                          
276 “I didn’t know a lot about the history of ceramics when I started using clay, so I’ve only been researching it 
recently. I came to it through sculpture at a time when people like Nicole Cherubini, Jessica Jackson Hutchins, and 
Arlene Shechet were gaining some visibility. I saw their work as being more sculpture than ceramics, and I was 
super interested in how they were using the material”. 
277 “Working manually allows for me and my work to occupy the same moment, and to develop meaning through 
my relationship with clay. It is direct, one-to-one, unmediated. I don’t question why I do this because this is who I 
am. My work is about the physical experience of being. The best way I have found to express this is to work with a 
material that captures this physically and conceptually”. 
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É nesse processo sincero que, mais do que o trabalho se revelar sobre si 
próprio, é uma revelação da “experiência física do ser” do artista, da sua presença, da 
sua individualidade estabelecendo-se assim uma relação com a dimensão corporal 
abordada no subcapítulo “Novos diálogos com o corpo”.  
Também o trabalho da artista islandesa Arna Óttarsdóttir, entrevistada para 
este estudo, reflete um interesse pelo uso de procedimentos tradicionais. Através de 
um tear manual de pedal (fig. 115) e de um tear vertical de baixo liço (fig. 116), a artista 
constrói pacientemente as suas tecelagens.  
 











Fig. 116: Registro fotográfico do tear vertical de baixo liço no ateliê de Arna Óttarsdóttir, Islândia - Reykjavik. 
 
As suas obras são claros exemplos de uma prática orientada pela prática e 
pelos processos de reflexão-em-ação. É através do fazer prático que a obra se 
constitui como obra tanto do ponto de vista formal como do ponto de vista conceitual. 
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As suas tecelagens traduzem uma atenção pelos meios do fazer manual e 
pela história agregada a estes, apesar de admitir durante a entrevista que possui 
pouco conhecimento da tecnologia: 
(...) eu realmente não sei muito sobre tecelagem uma vez que sou autodidata, 
então não acho que esteja realmente ciente de todas as possibilidades 
inerentes aos processos de tecelagem, embora eu gostasse de saber mais. 
E também não sei muito sobre a história da tecelagem e da arte têxtil, sobre 
a qual eu também gostaria de aprender mais! (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.2, 
tradução nossa)278. 
 
Embora a artista não possua um total conhecimento da tecnologia utilizada, 
reconhece que a escolha do meio é determinante na leitura da obra: “Mas é claro que, 
de alguma maneira, o meio informa a obra” (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.2). Sendo a 
tecelagem um meio não convencional na prática artística como são a pintura ou o 
desenho, o seu uso traz um destaque e uma relevância que, consequentemente, 
participa no entendimento da obra.  
Como vimos acima, o uso deste meio tradicional manual prende-se com o 
fator do tempo associado ao trabalho, o que, para a artista, é a problemática principal 
no seu trabalho: “Para mim, os aspectos mais importantes talvez sejam o tempo e o 
trabalho utilizados ou reclamados na realização do trabalho. Os desenhos que eu 
escolho para trabalhar são feitos muito rapidamente e depois, em contraste, a 
tecelagem é muito lenta. Para além disso, a primeira pergunta que eu costumo obter 
em relação ao meu trabalho é: ‘Quanto tempo leva para fazer?’” (Entrevista, 2017, 
anexo 3: 3.2, tradução nossa)279 
Os desenhos aos quais a artista se refere são desenhos criados no 
software Photoshop, contrastando assim o tempo veloz do método digital com o tempo 
demorado do método manual do tear. Citando novamente a artista: 
Eu trabalho na maioria dos desenhos para as tecelagens no Photoshop e às 
vezes você consegue reconhecer a marca de uma borracha ou de um pincel 
do software. Eu gosto desse contraste do feito à mão e do digital. E, é claro, 
o "pixel" é muito da natureza do meio, similar às fotografias digitais, depende 
de quão fina/pequena a urdidura e a trama são; quão facilmente você pode 
                                                          
278 “(…) I don't really know that much about weaving since I'm self-taught so I don't think I'm really aware of all the 
possibilities weaving possesses, although I'd like to know more. And I also don't know that much about the history 
of weaving and textile art, which I would also like to learn more about!” 
279 “For me the most important aspects are maybe the time and the labour that goes into making the work. The 
drawings I choose to work with are drawn really quickly and then the weaving is super slow in contrast. Also he first 
question I usually get in regards to my work is “How long does it take to make?” 
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ver os "pixels" da tecelagem... se é que isso faz sentido? (IPSEN, 2018: [sp], 
tradução nossa)280 
Aqui, o fazer manual tradicional entra em diálogo com o fazer digital, 
efetivando o fenômeno que Malcolm McCullough (1996) identificou na passagem para 
o séc. XXI. Os meios digitais vão progressivamente ganhando mais espaço na 
atuação artística e mostram-se cada vez mais participativos nos processos 
tradicionais, substituindo o trabalho manual.  
Todas estas propostas visam integrar meios do fazer tradicionais em que a 
mão aquire um papel importante. São propostas orientadas pela prática e por 
processos de reflexão-em-ação que implicam um grande envolvimento de tempo do 
artista. Estes trabalhos vêm demonstrar também que o uso de meios manuais 
tradicionais está longe de ser uma conduta passiva pelo seu foco na dimensão técnica. 
Pelo contrário, o enfoque na componente técnica não desconsidera ou anula a 
dimensão intelectual. Estamos perante de exemplos que claramente exploram o fazer 
técnico de um modo consciente e estratégico, na medida em que enbasam os 
propósitos discursivos formulados pelos artistas.  
No início deste sub-capítulo, colocamos a questão de tentar saber o que 
poderia motivar um artista a adotar meios do fazer manuais, e a envolver-se 
fisicamente com esses modos do fazer, quando tem ao seu dispôr outros meios, por 
um lado, mais eficientes do ponto de vista de tempo e, por outro, mais concordantes 
com as linguagens dominantes da contemporaneidade, como os formatos digitais. Ao 
mesmo tempo, esta questão ganha mais pertinência, num contexto atual em que é 
cada vez mais comum delegar o trabalho técnico a outras entidades especializadas. 
A partir das entrevistas, compreendemos que as razões que motivam um 
artista a resgatar técnicas tradicionais associadas ao artesanato são diversas, porém 
convergentes. Os artistas Luke Armitstead, Jonathan Trayte e Brie Ruais encontram 
nos seus exercícios manuais um sentido de “verdade” e de entrega. Nesses 
processos, o artista encontra-se consigo mesmo, estabelecendo assim uma conexão 
mais empática e mais existencial com o trabalho. Trayte encontra-se descontente 
relativamente aos atuais movimentos artísticos assentes na efemeridade, no 
                                                          
280 “I work on most of the sketches for the tapestries in Photoshop and sometimes you can recognize the mark of 
an eraser or a brush from the software. I do like that contrast of the handmade and the digital. And of course the 
‘pixel’ is very much in the nature of the medium, similar to digital photographs it depends on how fine/small the warp 





facilitismo e na superficialidade, localizando nos meios do fazer manual um sentido de 
comprometimento, de engajamento, de responsabilização e de conhecimento 
individual.  
Quanto à artista Arna Óttarsdóttir, esta entende o resgate do fazer 
tradicional no seu trabalho através da importância do tempo e do trabalho envolvidos, 
o que, de certa maneira, também está relacionado com a procura da “verdade” que 
Armitstead e Trayte reclamam. O tempo é uma dimensão da contemporaneidade, que 
é cada vez mais hostilizada e negligenciada. Dar ênfase ao tempo é sublinhar a 
importância da verdade do eu consigo mesmo e do eu com o mundo. Este 
posicionamento é um modo de destacar a individualidade e a presença do artista que 
reafirma a sua existência, não só corporal mas também temporal, de cada vez que 




3.4 Técnicas tradicionais manuais expandidas  
 
A partir das entrevistas realizadas, compreendemos também que a 
dimensão do fazer manual na arte contemporânea manifesta-se através do uso 
expansivo281 dos meios tradicionais manuais. Uma das principais razões para o fazer 
manual ligado ao artesanato ser alvo de críticas prende-se, como vimos, com a sua 
atuação passiva, associada apenas à dimensão prática, em detrimento da sua 
dimensão intelectual. As propostas seguidamente apresentadas procuram desafiar os 
limites do fazer manual associado aos meios tradicionais, mostrando com isso que a 
técnica manual pode ser ela mesma um meio ativo de subversão e um impulsionador 
de pensamento crítico.  
Consideramos que o trabalho da artista entrevistada Sônia Gomes é 
elucidativo nesta problemática, pelo uso expansivo de meios tradicionais manuais do 
bordado e da costura, por meio da subversão das suas técnicas, bem como por meio 
da incorporação de materiais inesperados como a madeira e o arame, ou até mesmo 
de objetos como gaiolas. Por conseguinte, o trabalho de Sônia Gomes ultrapassa a 
linguagem tradicional do tecido e adquire um sentido escultórico e tridimensional. Isto 
porque, segundo a artista, “O tecido é muito plástico (...)”282 e é essa descoberta da 
plasticidade que permite à artista operar num campo mais livre e expansivo. 
Recorrendo a meios muito precários como uma máquina de costura e a algumas 
ferramentas adicionais (fig. 117), a artista constrói as suas esculturas de tecido e 












                                                          
281 Apropriamo-nos da expressão “campo expandido” (1979) de Rosalind Krauss. Artigo “Sculpture in the Expanded 
Field”, October, vol. 8, 1979, The MIT Press, pp. 30 – 44.  





Fig. 117: Sônia Gomes no seu ateliê, São Paulo, 2017. 
 
 
As suas volumétricas amarrações, nós e torções de tecido remetem à 
cultura afro-brasileira como a folia de reis, congo, reisado, e ao catolicismo mágico, 
no qual os materiais se acumulavam e se sobrepunham, bem como às tradições 
africanas, cujo tecido é a base expressiva que permite simbolizações culturais como 
a presentificação da ausência por meio da roupa, o que ocorre com os Eguns no 
Benim e no culto de Baba Egun da Bahia. Por outro lado, as amarrações da artista 
remetem às práticas do Candomblé, e os bordados evocam a cultura dos bordados 
de Minas Gerais, estado esse onde a artista nasceu.  
São várias as obras da artista que poderiam elucidar a questão do uso 
expansivo das técnicas manuais, mas escolhemos o trabalho “Maria dos Anjos” (fig. 
118 e 119) por sua proposta também instalativa. Pensada para a Bienal do Mercosul 
de 2018, a obra escultórica resulta de um vestido de noiva doado (como aliás é já um 
procedimento habitual no seu trabalho) de uma mulher chamada Maria dos Anjos, do 
interior da cidade do Rio de Janeiro, e que o guardava por cinquenta anos. O tecido 
do qual é feita a obra acumula a história e a biografia de uma mulher, e marca o 
momento específico da sua união matrimonial. A partir de novas soluções formais com 
cortes e amarrações, a artista desconstrói a memória inerente a esse tecido e 
apresenta uma nova história, uma nova existência, uma nova vida a partir de 







































Fig. 119: Pormenor de “Maria dos Anjos”, Bienal do Mercosul, 2018. 
 
 
Na entrevista, a artista sublinha a importância do fazer manual, e embora 
se distancie do artesanato, reconhece que parte dele: “ O meu trabalho parte de um 
artesanato, mas eu não crio artesanato.” (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.9). Por outro 
lado, sublinha o lado “mais humano e exclusivo” da manualidade, o que se prende 
intimamente com o modo como o seu trabalho incorpora a vida de outras pessoas e 
também com o seu sentido “poético”, que exige o recurso a materiais diversificados: 
Eu me aproprio de materiais que foram feitos à mão. Os bordados, os 
crochês, ... sou eu que faço. Era eu que pegava sempre, mas, à medida em 
que fui mostrando o trabalho em exposições, o material começou a chegar. 
Então as pessoas começam a ver partes delas nas obras: “- Olha gente, um 
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botão do vestido da minha avó.” Isso era recorrente em Belo Horizonte porque 
eu conhecia muita gente e muita gente ia às minhas exposições. (...) O meu 
trabalho é poético, então para construir essa poética eu preciso de ter uma 
gama de material disponível. (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.9) 
De modo semelhante, também o trabalho da artista entrevistada Caroline 
Achaintre é representativo no uso expansivo dos meios tradicionais manuais. As suas 
tapeçarias tradicionalmente produzidas com a ferramenta tufting gun (fig. 120) 
transformam-se em pinturas. Sob uma base de lona, a artista vai tufando com a lã, 
sendo um processo construtivo comparável a uma pintura que no lugar da tinta utiliza-
se a lã e no lugar do pincel utiliza-se a tufting gun. Esta “pintura” também adquire um 








Embora o processo de Achaintre seja altamente técnico e trabalhoso, ela 
desenvolve o seu trabalho de maneira bastante espontânea. Uma vez que a artista 
tem que tufar a lã do lado de trás da tela, as suas composições são desenvolvidas em 
grande parte sem prever exatamente o resultado. 
Tendo como influência o universo do Expressionismo Alemão, da escultura 
britânica do pós-guerra, bem como do Primitivismo do início do século XX, a artista 
encontra nestas referências junções entre o antigo e o moderno, o psicológico e o 
físico, a realidade e o fantástico e entre o exotismo e a tecnologia. Estas relações 
dicotômicas são abordadas no seu trabalho pelo uso de uma iconografia atual sobre 
os meios tradicionais da tapeçaria e da cerâmica. A título de exemplo destes diálogos 
simultâneos, apresentamos o trabalho de tapeçaria “Moustache-Eagle” (fig. 121) que 
representa duplamente a figura de um homem pelo bigode, e um pássaro pela forma 
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central semelhante a umas asas. A exuberância formal resultante da técnica utilizada 
atribuiu um sentido carnavalesco e festivo ao trabalho. 
Tal como em Sônia Gomes, também o trabalho de Caroline Achaintre 
propõe ultrapassar os limites do fazer manual associado a uma técnica fazendo com 
que a mão ocupe e explore novos territórios, potenciado e fortificando assim o seu 
entendimento. Esta ideia está presente no seguinte testemunho da artista: 
Muitos artistas que incluem essas técnicas e métodos [tradicionais] nas suas 
obras de arte recorrem a outros para o fazerem, o que é totalmente aceitável. 
Mas isso geralmente significa que as peças foram traduzidas de um desenho 
ou descrição. Eu acho que muitas vezes algo se perde nesse processo de 
tradução, e as peças podem parecer bastante mecânicas ou como um 
artefato ilustrado. Muitas vezes as peças em que os artistas estão 
diretamente envolvidos no processo são mais expressivas, intensas e vivas. 





























Fig. 121: Caroline Achaintre, “Moustache-Eagle”, lã tufada, 235 x 150 cm, 2008. 
 
 
                                                          
283 “Many artists, who include those [traditional] techniques and methods to their artwork get them made by others, 
which is totally fine. But it often means that the pieces were translated from a drawing or description. I find often 
something gets lost in that translation process, and the pieces can look quite mechanical or like an illustrated 




Também a artista austríaca Ingrid Wiener sublinha a importância de ser ela 
a realizar as suas tecelagens, cujo processo de construção descreve como “pintar 
com lã”, sublinhando a dimensão temporal e incerta dessa tarefa:  
Eu definiria minha tecelagem de tapeçarias como pintura com fios. Mas pintar com fios 
é mais exigente do que pintar com um pincel, onde você sempre pode melhorar ou 
cancelar seu desenho apenas pintando por cima. Como disse Antoine de Rivarol: O 
movimento entre dois pontos fixos é a imagem do presente em movimento entre o 
passado e o futuro. O tecelão tecendo seu tecido faz o que ainda está para ser. Como 
tecelã, essa afirmação sempre terá significado para mim. Eu converso com o passado 
- se meu design permitir - e o primeiro fio é definido no presente, o segundo já é uma 
perspectiva para o futuro. Quando analisado linha por linha, apenas certas coisas no 
tecido são visíveis. O resto ainda está na minha imaginação. (…) Fazer a minha 
tecelagem é como pintar com lã, por isso, no início, nem sempre sei como ficará no 
final. (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.5; tradução nossa)284 
Referimos aqui ainda a série “Hands at Work” (fig. 122) da já referida artista 
norte-americana Sabrina Gschwandtner (n. 1977) como um exemplo do uso 
expansivo das técnicas artesanais manuais. Desafiando a linguagem do têxtil, a artista 
criou uma espécie de onze colchas norte-americanas compostas por películas de 
filmes de 16 mm provenientes de uma coleção de filmes educacionais da Anthology 
Film Archives que pertenceram ao Fashion Institute of Technology.  
Os fragmentos de película selecionados são registros da confecção de 
têxteis, sendo por isso comum encontrar frames de mãos tecendo, tricotando, 
costurando, tingindo, ou alimentando máquinas. A decisão do artista de se concentrar 
nas mãos e no modo como estas se movimentam a realizar determinadas tarefas, 
sublinha a importância do fazer manual na produção têxtil, tanto no nível doméstico 
como no nível industrial. Ao mesmo tempo, a proposta de Gschwandtner enfatiza o 
trabalho feminino subvalorizado, prestando homenagem à linhagem histórica de 
editoras de cinema que montavam filmes. 
A artista corta, reorganiza e costura as películas, de modo a criar um padrão 
que remete para os motivos usados nas colchas tradicionais americanas. A artista 
baseia-se nas colchas americanas pois é um modo de refletir sobre o trabalho 
desvalorizado e substimado desenvolvido pelas mulheres artesãs. No fundo, ao 
                                                          
284 “I would define my tapestry weaving as painting with threads. But painting with threads is more demanding than 
painting with a brush where you always can improve or cancel your design by just brushing it over. As Antoine de 
Rivarol said: The movement between two fixed points is the image of the present moving between the past and the 
future. The weaver weaving his cloth makes what is yet to be. As a tapestry weaver that statement will always have 
meaning for me. I converse with the past - if my design allows it - and the first thread is set in the present, the 
second is already a perspective to the future. When scanned line by line, only certain things in the fabric are visible. 
The rest is still in my imagination. (…) My weaving is like painting with wool so at the beginning I am not always 




reorganizar os fragmentos das películas, a artista propõe uma nova narrativa, uma 
nova história, distinta da contada originalmente nesses filmes. 
Com este trabalho, Gschwandtner problematiza a profiferação da imagem 
digital em contraposição ao formato analógico. À medida que o trabalho de 
Gschwandtner traça a transição das tecnologias analógicas para as digitais, explora a 
















Fig. 122: Sabrina Gschwandtner, “Hands at Work III”, 
película 16 mm, 50 x 50 x 7.6 cm, 2017.  
Fig 123: Pormenor de “Hands at Work III”, 2017.  
 
Em todas as propostas artísticas apresentadas, é notória a intenção de 
desconstruir e de desafiar os limites das técnicas tradicionais do fazer manual, 
encontrando assim novos lugares de entendimento para esses mesmos 
procedimentos. O artesanato no “campo expandido”, apropriando-nos da expressão 
de Rosalind Krauss (1979), desenvolve-se a partir da problematização dos seus 
próprios paradigmas e modos de atuação em busca de novos lugares de 
problematização.  
Verificamos que esses novos lugares poderão passar pela desconstrução 
de uma história e de uma memória traumática, no caso de Sônia Gomes, pelo 
confronto entre o novo e o velho, em Caroline Achaintre, pela reconfiguração de uma 
prática tradicional (tecelagem como pintura), no caso de Ingrid Wiener, e pelo conflito 
entre o analógico e o digital em Sabrina Gschwandtner. Parece-nos que, em todas as 
propostas, há uma tentativa de entender o novo através das lentes do passado, 
construindo uma relação horizontal e reciprocamente permeável entre as duas 
realidades, e não uma relação de forças de poder.  
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3.5 O fazer manual é político 
 
O acesso aos meios de produção de um objeto é essencial para a 
compreensão do mesmo. As narrativas do fazer, partam elas de uma produção 
individual ou de uma produção coletiva e terceirizada, indicam-nos um posicionamento 
político que é impresso no objeto. No contexto atual, em que a produção se mostra 
cada vez mais impessoal, as estratégias aparentemente anacrônicas do fazer 
associadas a processos manuais e artesanais adquirem um lugar de destaque.  
Neste sentido, a prática artesanal não se limita apenas às suas soluções 
físicas de produção. É uma manifestação política social de posicionamento 
relativamente aos meios de produção, bem como a questões sociais que permeiam a 
sociedade capitalista contemporânea e que se encontram“(...) situadas dentro dos 
desafios da urbanidade, da globalização e do capitalismo num mundo pós-industrial e 
tecnologicamente-saturado” (BLACK; BURISCH, 2007: 610, tradução nossa)285. A 
ascensão de práticas de artesanato politicamente engajadas, que valorizam o 
potencial radical de uma determinada atividade artesanal em vez do seu produto final 
acabado, afasta-se da ênfase tradicional dos objetos de artesanato profissionalmente 
produzidos, em direção a um foco mais político e conceitual, posicionando o 
desenvolvimento do trabalho envolvido no seu fazer.  
O já referido movimento “craftivism” é uma tradução direta da aliança entre 
as artes manuais e o ativismo político descendente da corrente Arts & Crafts do final 
do século XIX. Apresentaremos em seguida alguns exemplos de trabalhos artísticos, 
incluindo o de artistas entrevistados, nos quais é notório o uso de técnicas manuais 
como discurso político; isto é, nos quais é visível o uso de uma mão politizada. 
Começamos por destacar o trabalho do artista norte-americano Dave Cole 
(n. 1975), que utiliza a técnica manual tradicional do tricô com materiais não 
convencionais para explorar questões políticas e sociais. A obra “Baby Blanket” (fig. 
124) consiste num têxtil de fiberfrax (porcelana industrial refratária desenvolvida para 
substituir o amianto) tricotado à mão, que se encontra exposto dentro de uma vitrine 
de alumínio e vidro uma vez que contém um material tóxico286 e pode ser prejudicial 
                                                          
285 “(…) situated within the challenges of urbanity, globalization and capitalism in a post-industrial, technology-
saturated world.” 
286 Quimicamente o mesmo que porcelana, as fibras de aluminosilicato vítreo têm várias aplicações industriais de 
alta temperatura. Com uma temperatura de operação nominal de 3500 graus Fahrenheit (1760 graus Celsius), este 
cobertor poderia, teoricamente, ser mergulhado em aço fundido (2500 F./1370 C.) e emergir ileso. Um material 
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ao sistema respiratório. Tricotado à mão com umas luvas apropriadas, o material é 
carregado com fragmentos de vidro de dimensão quase microscópica tornando-se 
perigosos ao toque e para os pulmões. O trabalho procura assim desestabilizar o lugar 
social da mulher relativamente ao seu papel da maternidade, bem como à sua 
associação ao espaço doméstico, ao atribuir um caráter tóxico e nocivo ao objeto 




Fig. 124: Dave Cole, “Baby Blanket”, têxtil cerâmico refratário fiberfrax tricotado à mão com vitrine de 
alumínio, 132 x 101 x 50 cm, 2002. 
 
 
Continuando a explorar a técnica do tricô, atente-se para o trabalho de 
instalação “The Knitting Machine” (fig. 125), no qual uma bandeira dos E.U.A. é 
tricotada com o apoio de duas máquinas escavadoras equipadas com agulhas de 
tricô. Concebido num período de uma semana, trata-se de um trabalho fortemente 
político de crítica ao patriotismo norte-americano. Cole repetidamente utiliza símbolos 
e objetos do poder militar e econômico norte-americano como bandeiras e armas para 
reconstruir criticamente os seus significados. As suas esculturas sugerem assim 
criticamente que somos todos cúmplices na construção do significado simbólico dos 
nossos ícones nacionais.  
 
                                                          
desagradável para trabalhar, esta peça foi tricotada à mão dentro de um saco de luvas de remoção de amianto 


















Fig. 125: Dave Cole, “The Knitting Machine”, instalação com feltro acrílico e duas escavadoras, 2005. 
 
 
A artista dinamarquesa Marianne Jorgesen, como já foi referido 
anteriormente, desenvolve também vários trabalhos de caráter político e social, 
problematizando questões concretas como a guerra e o conflito. O trabalho “Pink M.24 
Chafee” (fig. 126), à semelhança de “The Knitting Machine” de Cole, também usa a 
expressão artística como crítica política através da técnica do tricô e do processo. 
Numa resposta contra o envolvimento dinamarquês na guerra do Iraque, a artista 
convidou várias pessoas através da internet para tricotarem quadrados de malha rosa, 
a fim de criar um cobertor que seria colocado sobre um tanque de guerra. O cobertor, 
sendo um elemento de proteção e de conforto, contrasta com o elemento negativo do 
tanque, tornando-o inútil e desprovido de ameaça. A dialética é também impressa na 
natureza físca dos materiais utilizados: a lã suave e macia versus a solidez e dureza 
do metal. Citando a artista: “Para mim, o tanque é um símbolo da invasão das 
fronteiras de outras pessoas. Quando está coberto de rosa, torna-se completamente 
desarmado e perde a sua autoridade” (BLACK; BURISCH, 2007: 612, tradução 
nossa)287.  
Ressalve-se que a internet funcionou como uma ferramenta importante 
para a concretização do trabalho na medida em que permitiu o recrutamento dos 
participantes, um pouco à semelhança de uma petição online que recolhe assinaturas 
a favor de uma determinada causa e que aqui são representadas sob a forma de um 
pequeno retalho de tricô. 
                                                          
287 “For me, the tank is a symbol of stepping over other people’s borders. When it is covered in pink, it becomes 






















Também o trabalho da artista dinamarquesa Isabel Berglund (n. 1971) 
revela um forte caráter social e político. No trabalho “Home Relations: A Social Art 
Project” (fig. 127), as questões sociais e políticas são exploradas pela 
performatividade que está contida nas demonstrações do processo do fazer. A obra 
consiste na criação de uma instalação em tricô resultante da participação de cerca de 
quinhentos norte-americanos entre os 8 e os 95 anos residentes em Phoenix 
(Arizona), Boca Raton (Florida) e em Bloomington (Indiana), em workshops de tricô.  
Nessas sessões de aprendizado, foi pedido a cada um dos participantes 
que criasse, em tricô, a forma da planta da sua casa para que, posteriormente, se 
criasse um puzzle com todas as formas criadas. Durante as oficinas, a artista envolvia 
também os participantes em conversas sobre as suas noções de casa, criando-se 
assim um vínculo emocional através do processo de criação.  Este projeto participativo 
explora o espaço da casa como lugar social de união e de partilha. A intenção da 
artista prende-se com a procura de reduzir as fronteiras socioeconômicas e políticas 







Fig. 127: Isabel Berglund, “Home Mask Relations: A Social Art Project”, 2017. 
 
De modo muito similar, também a obra “The Monument of Stitches” (fig. 
128) resultou da colaboração de seiscentos e cinquenta dinamarqueses oriundos de 
seis cidades da Dinamarca que tricotaram pedaços de tricô de modo a cobrir seis 






















Fig. 129: A obra “The Monument of Stitches” sendo produzida por seiscentos e cinquenta dinamarqueses. 
 
Partindo para a análise das entrevistas aos artistas convidados, 
entendemos que o recurso aos procedimentos manuais no desenvolvimento dos seus 
trabalhos não está claramente associado a uma questão política em particular, como 
demonstramos com os exemplos dados anteriormente. No entanto, tal não significa 
que as suas propostas não reflitam uma dimensão ou intenção política. Pelo contrário, 
após a análise dos seus depoimentos e das suas obras, compreendemos que o 
recurso a procedimentos manuais tradicionais implica em si mesmo um 
posicionamento que nós, enquanto leitores e espectadores, poderemos subentender. 
“Nós somos o que fazemos” e, neste sentido, o envolvimento do trabalho da mão 
destes artistas, seja através de um fazer performático ou através da exploração de 
conhecimento técnico ou dos materiais, indica uma posição política que certamente a 
distingue de outras possíveis narrativas do fazer.  
A artista Brie Ruais, ao testar os limites do seu corpo e da sua mão com a 
matéria da argila, ou a artista Caroline Achaintre, ao expandir a sua técnica de 
produção manual de tapetes para o campo da pintura e da escultura, estão também a 
propôr uma reflexão sobre a história do fazer do artesão e do artista e, nesta medida, 
estão a incitar uma discussão política que, necessariamente, dialoga com 
problemáticas relacionadas com o valor cultural do objeto artístico.  
Muitos artistas estão conscientes das implicações políticas do seu trabalho 
e, ao invés de tentar recorrer a meios expansivos, ostentosos e espetaculares, 
concentram intencionalmente as suas práticas em estratégias que valorizam o local, 
a lentidão e o artesanal. Este posicionamento chama a atenção para os cuidados e 
esforços do fazer, e tenta repensar o papel do artista dentro das trocas de mercado. 
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Estes artistas atuais que se envolvem com meios manuais tradicionais contrapõem-
se a outros artistas que, de certo modo, replicam ou empregam um modelo capitalista 
de produção. As propostas artísticas resultantes do serviço de terceirização poderão 
ser um reflexo desse modelo, uma vez que se regem pela fragmentação da atividade 
laboral e podem contribuir para reforçar relações hierárquicas de poder entre quem 
pensa e quem fabrica.  
A exposição “Fair Trade” do artista brasileiro entrevistado Alexandre da 
Cunha ilustra este sentido da “mão politizada”. Apresentada no ano de 2011 na galeria 
Luísa Strina em São Paulo, “Fair Trade” problematiza as regras de mercado da arte 
ao subverter os papéis do artista produtor e da galerista. Entre outros trabalhos, é 
apresentado um conjunto de bordados em pedaços de tecidos de juta (fig. 130) 

















Fig. 130: Alexandre da Cunha,  “Fair trade XIV” ,  bordado sobre saco de juta, colaboração com 




A expressão “Fair trade” ou “comércio justo” é um certificado que vem 
sendo cada vez mais utilizado nos países chamados desenvolvidos para designar os 
produtos adquiridos de países emergentes a preços sustentáveis, em que o produtor 
recebe uma remuneração considerada adequada, com o intuito de corrigir a 
exploração promovida pelo comércio internacional convencional. O comércio 
justo procura criar os meios e as oportunidades para melhorar as condições de vida e 
de trabalho dos produtores, especialmente os pequenos produtores desfavorecidos, 
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promovendo assim a equidade social, a proteção do ambiente e a segurança 
econômica.  
Na exposição, a produtora dos bordados apresentados é a galerista Luísa 
Strina. Foi ela própria quem confeccionou manualmente, ao longo de dois anos, os 
bordados exibidos nesta mostra, colaborando em pé de igualdade com o artista na 
sua produção. Porém, não se trata aqui apenas de uma mera tentativa de inverter 
uma determinada relação de poder ou de anular uma suposta relação de exploração 
entre o galerista e o artista, mas sobretudo de problematizar uma operação muito mais 
complexa que promove uma confusão entre os vários papéis que esta galerista passa 
a assumir: artesã, artista, assistente de artista e galerista. O ato do fazer adquire aqui 
um lugar essencial para o entendimento da proposta. A transferência das mãos do 
artista para as mãos da galerista problematiza o fazer da obra, a relação entre quem 
a pensa e quem a faz, e a sua validade artística e cultural. Por outro lado, estes objetos 
promovem um encontro entre o território ligado ao artesanato através da utilização de 
uma técnica tradicional (bordado) e o campo associado à arte contemporânea e à 
inovação conceitual. Para isso concorre também o fato de se conferir um valor estético 
a um material associado à indústria e ao trabalho operário (a juta utilizada 
originalmente para ensacar produtos agrícolas de exportação), atribuindo-se-lhe um 
novo lugar enquanto “cenário” de um fazer que é personalizado, pensado e único.  
 
Em síntese, as obras artísticas apresentadas neste sub-capítulo traduzem 
uma “mão politizada”, isto é, um uso da mão que é engajada politicamente por nela 
residir uma proposta de problematização social, relativa aos novos papéis e direções 
da manualidade na arte contemporânea. Neste sentido, o fazer manual não se 
restringe apenas às soluções físicas de produção. Num contexto atual de produção 
rápida e tecnologicamente complexa, a adoção de meios do fazer manuais ultrapassa 
a necessidade técnica em busca de novos discursos politizados. Daí o surgimento do 
já referido “craftivism”, que procurou efetuar uma aliança entre as artes manuais e o 
activismo político, um pouco à luz do que aconteceu no movimento britânico Arts & 
Crafts. 
Destacamos alguns trabalhos dos artistas Dave Cole, Marianne Jorgesen, 
Isabel Berglund e Alexandre da Cunha, por neles identificarmos propósitos mais 
explícitos do uso de uma “mão politizada”. No entanto, e como já foi referido, isto não 
significa que os trabalhos dos restantes artistas entrevistados para este estudo não 
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espelhe um propósito político. Entendemos que as suas propostas sustentam-se 
sempre numa intenção política de posicionamento relativamente às suas narrativas 
do fazer ou, dito de outro modo, às suas políticas do fazer. A este propósito, 
terminamos com um testemunho da entrevista de Alexandre da Cunha que sintetiza 
bem a ideia de que o artista como fazedor pode introduzir uma outra ordem nas coisas 
e assim suscitar questionamentos acerca da realidade:  
(...) ao contrário de um artista que classicamente vai falar de inspirações mais 
eruditas, esse fazer do artesão e do, digamos, trabalhador comum sempre 
teve uma influência forte no meu fazer e acho que tem um interesse sobre 
esses outros assuntos (a arquitetura, artes aplicadas, artesanato) como uma 
fonte de inspiração no trabalho. Mas eu acho que tem também num campo 
mais pessoal que é esse desejo de trazer o trabalho para esse lado quase de 
se igualar com outras atividades. O papel do artista nada mais é do que 
também o de um trabalhador. (...) Existe toda uma arquitetura e um conceito 
por detrás do banco pré-fabricado que é usado em praças públicas e que 
aparentemente tem a ver com questões estéticas mas que, depois que você 
vê, está ligado ao uso dele. Por exemplo, o banco curvo é curvo não só por 
uma questão estética, mas talvez principalmente por uma questão prática que 
é a de fazer um banco que não deixe que uma pessoa durma na rua. Tem 
um outro banco ondulado aqui em São Paulo que tem um design funcionando 
como uma questão de limitar. Eu não quero de jeito nenhum que o meu 
trabalho seja uma denúncia sobre isso porque, não só vai ficar uma coisa 
chata, como também não é o assunto principal. Mas eu exploro a 
possibilidade de que ele, através da beleza dele e do appeal que o trabalho 
tem, ele possa também mudar essas outras coisas. Eu acho que isso é uma 
busca constante. (...) E eu gosto dessa ideia de que as pessoas que não 
conhecem arte contemporânea falem:  “Ah, isso é um tapete.” É o primeiro 
encontro com o espectador que vem de um código que é universal. Aí depois 
as questões vêm. (Entrevista, 2017, anexo 3: 3.1) 
Ao longo do capítulo 3 foram abordados os possíveis novos lugares ou 
dimensões do fazer manual na arte contemporânea a partir do testemunho dos artistas 
entrevistados, cruzado com exemplos de outros artistas. Identificámos cinco 
dimensões: os novos diálogos com o corpo, a performance ou a “mão-em-ação”, o 
fazer tradicional, o uso expansivo das técnicas tradicionais, bem como a dimensão 
política do fazer manual.  
Relativamente à dimensão dos novos diálogos com o corpo, entendemos 
que o fazer manual na arte contemporânea manifesta-se através de novas relações 
com o corpo. No lugar da relação silenciosa tradicional entre a mão e o material, 
estabelece-se uma relação expansiva entre o corpo e a matéria de exploração. A mão 
amplia-se e difunde-se para o corpo, ao mesmo tempo que é trazida para o campo da 
visibilidade. Este entendimento corporificado da obra poderá representar um 
comentário crítico à sociedade ocidental despersonalizada e desincorporificada. Dito 
de outro modo, o entendimento corporificado poderá indicar um sentido de presença 
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do sujeito. Este sentido de presença é igualmente patente na dimensão performática 
do fazer manual ou da “mão em ação”. Mas se o trabalho dos artistas entrevistados 
denota uma procura por novos modos de manualidade, também identificamos uma 
vontade pela permanência dos fazeres manuais tradicionais orientados pela prática e 
por processos de reflexão-em-ação. Os artistas encontram nos seus exercícios 
manuais um sentido de “verdade” e de entrega. Esses processos proporcionam um 
encontro do artista consigo próprio, estabelecendo assim uma conexão mais empática 
e mais existencial com o trabalho. Digamos que os meios do fazer manual poderão 
garantir um sentido de comprometimento com o eu e com trabalho; em suma, para a 
edificação do sentido de presença. Reconhecemos também o uso expansivo desses 
mesmos modos de fazer tradicionais, desafiando assim os seus limites técnicos. A 
partir da análise das entrevistas, compreendemos que há uma tentativa de entender 
o novo considerando o passado. Por conseguinte, o novo e o velho coabitam lado a 
lado aprendendo e nutrindo-se mutuamente. Finalmente, apontámos a dimensão 
política do fazer manual que designamos de “mão politizada”. Sendo o fazer à mão 
atualmente uma prática quase obsoleta, ela adquire um sentido mais proeminente. O 
recurso ao fazer manual na arte contemporânea indica um propósito político. Os 
exemplos apresentados demonstram como a dimensão performática do fazer é parte 
essencial para o entendimento da obra. Isto não significa, porém, que os restantes 
artistas entrevistados não contemplem esta componente na sua prática. 
Consideramos que o fazer à mão já encerra em si mesmo uma intenção política dada 
a escassez desta linguagem na prática artística contemporânea.  
Em síntese, os novos modos de manualidade identificados a partir do 
testemunho dos artistas entrevistados indicam, por um lado, uma direção de ruptura 
relativamente aos fazeres tradicionais no enquadramento da linguagem do artesanato 
e, por outro lado, uma permanência do fazer manual tradicional. Parece-nos que é 
nessa coabitação de linguagens e de forças que emerge uma potência estética que 
encontra na tradição novos modos de propôr o novo e o contemporâneo. Ao mesmo 
tempo, julgamos ser evidente nas propostas e no testemunho dos artistas a procura 
de um sentido de presença individual no mundo. Seja através da existência do corpo 
do artista ou do fazedor da obra, da evidenciação dos processos do fazer, do resgate 
dos meios do fazer manual que reclamam um tempo e dedicação alargados de quem 
produz, da subversão desses modos de atuação, ou ainda da reinvindicação de uma 
posição politizada no fazer, parece-nos que todas as abordagens convergem para a 
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emergência de uma relação íntima entre o fazer e o estar, traduzida num forte sentido 





O fazer é fundamental para o que significa ser humano. Nós precisamos 
fazer, criar e expressar-nos para nos sentirmos inteiros. Há algo único ao 
fazer coisas físicas. As coisas que fazemos são como pequenos pedaços de 
nós e parecem incorporar partes da nossa alma.  
Faça. Apenas faça. Essa é a chave. O mundo é um lugar melhor se for um 
jogo participado. Ser criativo, o ato de criar e fazer, é na verdade fundamental 
para o que significa ser humano. (HATCH, 2014: 11-12; tradução nossa)288  
 
 
O presente estudo teve como objeto de análise os modos como a cultura 
do fazer manual do artesão emerge na prática artística contemporânea ocidental, com 
incidência nas dimensões da manualidade e do conhecer pelas mãos, da consciência 
material e da habilidade técnica. O estudo parte do pressuposto de que o contacto 
com o mundo e com as coisas se faz, em parte, através da mão. Mais do que um 
órgão, a mão é a representação da potência transformadora do fazer e o fazer é 
central ao desenvolvimento humano, como sublinha Mark Hatch (2014) na citação 
acima transcrita, retirada do seu ensaio “The Maker Movement Manifesto”, no qual o 
autor evidencia a relevância e o impacto positivo do fazer no desenvolvimento do 
sujeito e do seu carácter. É no fazer que o sujeito se expressa e comunica – em suma, 
é onde ele se encontra consigo mesmo e com o outro. O fazer à mão é, assim, um 
modo direto de participar no mundo, um diálogo e uma negociação entre o sujeito e o 
seu ambiente.  
Sendo a prática artística um campo onde o fazer manual assume um papel 
significativo, alguns autores têm-se debruçado recentemente sobre o estudo do fazer 
manual na contemporaneidade (v. ADAMSON, 2007, 2010; CRAWFORD, 2009; 
HATCH, 2014; SENNETT, 2008), acreditando estarmos hoje a presenciar um 
reinteresse pelos modos de produção mais lentos nos quais o sujeito é mais 
diretamente envolvido. Num contexto marcadamente capitalista de produção 
mecanizada e em massa, a problematização dos meios de produção lenta poderá 
ocupar um lugar relevante e trazer novos sentidos ao fazer na arte. 
                                                          
288 “Making is fundamental to what it means to be human. We must make, create, and express ourselves to feel 
whole. There is something unique about making physical things. Things we make are like little pieces of us and 
seem to embody portions of our soul. 
Make. Just make. This is the key. The world is a better place as a participatory sport. Being creative, the act of 
creating and making is actually fundamental to what it means to be human.” 
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A pesquisa de doutorado que aqui apresentamos vem evidenciar e discutir 
esse ressurgimento do interesse pelo fazer manual no contexto da prática artística 
contemporânea, com fundamento na revisão de literatura e nos testemunhos do 
trabalho de diversos artistas, incluindo as entrevistas realizadas a dez artistas 
nacionais e estrangeiros. Neste momento final, apresenta-se um sumário das 
principais ideias que foram sendo construídas. 
Ao longo dos três capítulos principiais da tese, numa abordagem 
multidisciplinar, procurou-se construir alguns fundamentos e argumentos teórico-
empíricos para o entendimento do lugar da produção manual artesanal e da 
emergência de novos modos da manualidade na arte contemporânea.  
No primeiro capítulo – O fazer manual e a prática artística – evidenciou-se 
o modo como o fazer manual se inscreve e se engaja na prática artística 
contemporânea, enfatizando o conhecimento a partir das mãos ou da dimensão 
háptica ou tátil. Face à existência de uma relação entre o fazer e o conhecer, 
identificámos um tipo de conhecimento não traduzível em palavras que é gerado na 
experiência tátil (POLANYI, 1964, 1966), a partir do princípio “thinking through hands” 
e da evidência de um pensamento e de um conhecimento sensoriais. Constatámos 
que o saber através do fazer (INGOLD, 2000, 2013; SCHÖN, 1987) implica o 
reconhecimento do eu corporificado (MERLEAU-PONTY, [1945], 1999), isto é, da 
evidência de que o sujeito está corporalmente implicado e relacionado com o fazer. 
Assim, o corpo constitui-se como um elemento da construção do conhecimento.  
No segundo capítulo – Momentos históricos de cruzamento entre a arte e 
o artesanato – apresentou-se uma breve história dos ofícios com início na Antiguidade 
Clássica até à ruptura entre a beleza (belas-artes) e a utilidade (artesanato) no século 
XVIII, e evidenciaram-se algumas disputas e diálogos entre a arte popular (mão), as 
belas-artes (intelecto) e a indústria (máquina) (SHINER, 2001). A partir deste capítulo 
concluímos que, apesar da separação entre a arte e o artesanato no século XVIII, a 
herança e a presença dos modos do fazer artesanal persistiram ao longo dos séculos, 
tendo-se evidenciado mais intensamente em determinados momentos como no 
movimento Arts & Crafts e na Bauhaus, bem como mais recentemente na transição 
para o século XX, em que a tendência transdisciplinar da prática artística 
contemporânea se mostrou permeável à linguagem artesanal. A identificação destes 
momentos históricos de cruzamento entre a arte o e o artesanato contribuiu para a 
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sustentação da nossa hipótese de retorno atual aos meios tradicionais no fazer 
artístico, já evidenciada no capítulo 1 e retomada no capítulo 3. 
O terceiro capítulo – Os novos lugares ou dimensões do fazer manual na 
arte contemporânea – abordou novos lugares ou dimensões do fazer manual na arte 
contemporânea, sobretudo a partir do testemunho dos artistas entrevistados, com 
incidência em novos diálogos com o corpo, na performance ou a “mão-em-ação”, na 
dimensão política do fazer manual, no uso expandido das técnicas tradicionais e na 
permanência do fazer tradicional manual. Identificámos, por um lado, uma direção de 
ruptura relativamente aos fazeres tradicionais no enquadramento da linguagem do 
artesanato e, por outro lado, uma permanência do fazer manual tradicional através da 
existência do corpo do artista ou do fazedor da obra, da evidenciação dos processos 
do fazer, do resgate dos meios do fazer manual que reclamam um tempo e dedicação 
alargados de quem produz, da subversão de modos de atuação, ou ainda da 
reivindicação de uma posição politizada no fazer. Como então concluímos, parece 
emergir uma relação íntima entre o fazer e o estar, traduzida num forte sentido de 
presença e de compromisso com o mundo. Apesar de se ter entrevistado uma amostra 
reduzida de artistas, consideramos ser representativa de uma tendência que tem 
persistido na produção artística ocidental.  
Compreendemos, ao longo do estudo, algumas das razões que explicam a 
desvalorização das práticas artesanais e do fazer manual na arte ocidental, como a 
dicotomia mente-corpo e a persistência do ocularcentrismo, que negava o papel da 
experiência corporal na construção do conhecimento, a divisão entre as artes maiores 
ou liberais e as artes menores ou aplicadas, que conduziu à valorização de propostas 
mais intelectualizadas ou conceituais em detrimento de propostas que demonstram 
um trabalho técnico apurado, e ainda o conceitualismo do século XX, um movimento 
bastante significativo da exclusão do fazer manual na prática artística e que gerou o 
fenômeno do deskilling. Simultaneamente, no contexto acadêmico foi tornando-se 
cada vez mais comum a implementação de programas curriculares que primam por 
um ensino intelectualizado, excluindo o conhecimento técnico e prático. Na verdade, 
os artistas que adoptam modos de fazer manuais são por vezes entendidos como 
obsoletos, nostálgicos e desarticulados com a atualidade, num tempo em que os 
meios digitais vieram também contribuir decisivamente para uma desvalorização 
progressiva do fazer. 
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Contudo, e em contracorrente face a estas tendências, o estudo também 
permitiu identificar movimentos históricos de valorização das práticas artesanais na 
prática artística, assim como a emergência de novos lugares e dimensões do fazer 
manual na contemporaneidade. Podemos concluir que estamos atualmente a 
presenciar a reintegração de um fazer manual na produção artística, na qual os 
artistas têm-se apropriado de processos, técnicas e materiais do universo artesanal. 
Envolvendo-se nas suas próprias obras, os artistas têm reformulado as narrativas 
convencionais de produção através de escolhas deliberadas de modos de fazer mais 
lentos, nos quais o corpo e a mão adquirem um lugar de destaque. No entanto, a 
apropriação do conhecimento artesanal não parte de uma intenção de o fetichizar ou 
reproduzir, mas sim de instigar uma discussão cultural, social e política do fazer. Há, 
portanto, uma redefinição do objeto artístico que tem, inevitavelmente, consequências 
nos processos da sua produção, assim como no seu entendimento e absorção pelo 
público. 
 O desejo de retornar a meios tradicionais de produção poderá ser um modo 
de destacar a individualidade do sujeito, refletida no uso de processos manuais 
demorados e comprometidos. Neste sentido, o fazer manual na obra de arte vem 
reivindicar uma presença. Uma presença do artista como corpo físico mas também 
como sujeito que reclama e postula uma existência ativa e participativa na produção 
da sua obra. Esta presença traduz uma voz atuante e acesa que subentende uma 
atenção do proponente ao mesmo tempo que solicita uma atenção do espectador, 
uma atenção que não é contemplativa mas sim exploratória, especulativa e crítica.  
Mas, se por um lado observamos um retorno do artista ao fazer manual, o 
fenômeno da terceirização é também cada vez mais comum (PETRY, 2011). O 
trabalho artístico é frequentemente executado a várias mãos, implicando a 
intervenção de técnicos e artesãos especializados, havendo assim uma mudança 
metodológica nas práticas do fazer manual. O ateliê do artista solitário dá lugar ao 
ateliê do artista empreendedor (como por exemplo, Jeff Koons ou Ai Weiwei, entre 
outros), o qual, juntamente com a sua equipe de especialistas, desenvolve projetos 
de grande complexidade técnica e frequentemente em grande escala, segundo uma 
lógica de produção assente na divisão de trabalho.  
Paradoxalmente, essa distância do artista relativamente aos processos 
físicos de produção pode reforçar a sua autoridade no seio da sua equipa, na medida 
em que acentua a percepção do artista enquanto criador e portador das ideias, um 
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pouco à semelhança do que sucedia no Renascimento, em que o artista se libertava 
dos encargos do trabalho técnico, podendo por conseguinte dedicar-se por completo 
ao plano mental da conceção e supervisão da obra. Assim, poderá dizer-se que a 
terceirização cria uma relação hierárquica entre quem concebe e quem executa o 
trabalho, certamente bem distinta da relação entre o artista e o artesão no período do 
Renascimento, mas ainda assim refletindo uma diferença de estatuto e de poder que 
é determinada pela distribuição do fazer e que coloca novas questões acerca da 
autoria e do fazer artístico. O fenômeno da terceirização pode ampliar em grande 
medida a presença do fazer na arte, mas oculta os sujeitos desse fazer, o que significa 
a instauração de um fazer anónimo, sem rosto nem voz. 
Na globalidade, cremos que o estudo foi capaz de construir respostas 
exploratórias às três questões principais que o orientaram e que foram enunciadas na 
Introdução: O que significa falar do fazer manual na prática artística? Que 
configurações tem assumido historicamente esse fazer manual? Que novas 
dimensões do fazer manual podemos encontrar na prática artística contemporânea? 
Identificamos, contudo, algumas limitações no desenvolvimento desta pesquisa. Em 
primeiro lugar, reconhecemos que a amostra limitada dos artistas entrevistados 
poderá restringir a nossa percepção sobre a produção artística do ponto de vista do 
fazer manual. Note-se, contudo, que o reconhecimento desta limitação levou-nos a 
integrar ao longo do texto a análise de propostas de outros artistas não entrevistados, 
de modo a sustentar os argumentos que foram sendo construídos. Em segundo lugar, 
a componente empírica deste estudo, relativa à análise de obras e de testemunhos 
de artistas, insere-se na ordem da interpretação subjetiva e, portanto, passível de 
contestação, embora tenhamos procurado sustentá-la a partir do referencial teórico 
apresentado no primeiro capítulo. Este capítulo, intencionalmente mais longo do que 
os restantes, procura lançar bases para a discussão e compreensão da temática em 
estudo, possivelmente úteis a outras investigações. Com efeito, reconhecendo a 
vastidão e a complexidade do tema da pesquisa e das questões que a orientaram, 
cremos que o conhecimento construído é necessariamente parcial e provisório, e que 
teremos de continuar a investigar esta problemática, adotando um posicionamento 
crítico sobre a prática artística e sobre as estratégias por ela adotadas. 
Apesar das limitações apontadas, acredita-se que o estudo trouxe 
subsídios para a compreensão dos modos como a cultura do fazer manual do artesão 
emerge na prática artística contemporânea ocidental, podendo, assim, constituir um 
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contributo para os estudos artísticos, mais precisamente para a linha de pesquisa de 
Poéticas Visuais. Ao mesmo tempo, consideramos tratar-se de um tema que poderá 
assumir uma maior abrangência, uma vez que se inscreve num fenômeno social que 
verificamos estar atingindo outras áreas sociais e culturais. O surgimento de vários 
movimentos DIY, bem como de plataformas virtuais de partilha de saberes de carácter 
artesanal, vem confirmar um interesse crescente pelos processos, técnicas e 
materiais que se inserem mais no território do artesanato.  
Ao procurar estabelecer conexões entre dois campos que tradicionalmente 
tendem a manter-se separados – Artes Visuais e Artesanato –, o estudo implicou 
ultrapassar as fronteiras e estabelecer diálogos entre eles, o que de algum modo o 
posiciona num espaço entre ou, se quisermos, num lugar transfronteiriço e, por isso 
mesmo, híbrido e aberto a novos olhares. Do ponto de vista do trajeto pessoal de 
aprendizagem, esse posicionamento constituiu um ponto de partida mas é sobretudo 
um ponto de chegada, tendo a pesquisa possibilitado um entendimento mais profundo 
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Anexo 1 - Metodologia do estudo  
 
Revisão de literatura para a construção  
de um quadro conceptual  
Abordagem multidisciplinar 
Análise empírica de obras selecionadas, de 
artistas nacionais e estrangeiros 
Análise de obras identificadas  
no âmbito da pesquisa bibliográfica 
Estudo da obra de alguns artistas  
selecionados, nacionais e estrangeiros: 
 











Entrevista semi-estruturada (por email  
ou em presença, neste caso audiogravada),  
a partir de um roteiro de oito perguntas  
(v. Anexo 2) incidentes nos seguintes aspectos:  
1. Papel dos processos manuais utilizados  
na definição/ potencialização formal e conceptual  
do trabalho do artista 
2. Modo e critérios de seleção do material com  
o qual trabalha 
3. Valor atribuído à manualidade no seu trabalho  
e modo como a experiencia 
4. Relação entre o seu trabalho e o trabalho  
do artífice 
5. Formação técnica na área em que trabalha 
6. Perceção da presença da manualidade  
na produção artística contemporânea 
7. Perceção da presença das metodologias 
tradicionais na produção artística contemporânea 
8. Perceção de eventuais diferenças  
no entendimento da obra quando o artista a  
produz manualmente ou terceririza  
a sua produção a outros produtores/ artesãos 
Análise documental (catálogos de 
exposições, monografias e textos produzidos 





Anexo 2 – Roteiro da entrevista 
 
(enviado aos artistas antes da realização das entrevistas, em língua inglesa no caso dos artistas cuja 
língua materna não era o Português) 
 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras definem/ 
potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, 
fundição, gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística 
contemporânea? 
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua 
obra ou terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na 
sua experiência e prática enquanto artista, em que medida considera que o 
entendimento da obra é diferente numa e na outra situação?  
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Anexo 3 – Entrevistas289 
 
(apresentadas por ordem alfabética do nome dos artistas, numeradas de 3.1 a 3.10) 
 
3.1 - Alexandre da Cunha  
(1969, Rio de Janeiro – Brasil; vive e trabalha em Londres) 
Entrevista realizada presencialmente em São Paulo, em 10/05/2017. 
 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
É interessante que você lembrou de uma coisa que eu tenho falado muito e que eu acho que falo 
até como uma espécie de provocação dessa coisa que eu digo “- Eu não faço nada”290 e que é 
justamente quase uma afirmação para quase enfatizar o oposto. Eu digo que não faço nada e as 
pessoas dizem “- Como?”. Então é uma entrada para ver o tanto o que eu faço, eu acho. Mas é uma 
tensão que me interessa essa questão do quanto da minha mão tem no trabalho, quanto do fazer, do 
trabalho físico... é meu ou não é meu, foi encontrado ou não foi encontrado. Então isso é um ponto de 
partida.  Tem um outro aspecto que surgiu... o Jochen Volz, o curador da última bienal, fez uma 
entrevista pequena comigo que saiu na última Mousse desse mês. A entrevista foi muito legal. Ela é 
curtinha, só tem uma página sobre esta exposição.291  E ele teve um approach nesta exposição de falar 
muito sobre o Ofício. Numa das leituras dele, ele acha que esta exposição de alguma forma fala sobre 
vários tipos diferentes de ofício: o metalwork, o textile, ou mesmo a betoneira que fala sobre a 
construção civil, os bancos que são pré-fabricados e industrializados. Então, foi interessante que a 
partir dessa conversa eu cheguei à conclusão de uma coisa que eu já tinha pensado e que penso 
sempre. Eu acho que um dos meus interesses de falar sobre o Ofício tem talvez a ver com a minha 
vontade de, certa forma, me igualar. Trazer o papel do artista ao mesmo nível quase de um outro 
profissional. Então essa coisa do fazer, do cara que trabalha com o metal, é quase como se eu estivesse 
falando: “- Eu sou apenas mais um trabalhador.” Então isso foi uma conversa legal. E eu gostei muito 
dessa associação que ele fez porque ele falou por exemplo desse trabalho292 e do quanto que ele 
achava que era complexo porque envolvia essa coisa da escultura, do metal, essa coisa que dá para 
falar do Amílcar de Castro e do Richard Serra, e que tem esse corte e dobra, e que na verdade é uma 
peça encontrada. 
 
É, eu ía perguntar isso. Você não fez nenhuma operação nela? 
Não, basicamente eu encontrei essa placa inteira dobrada no jeito que está num ferro velho onde 
fazem reparos em metal. Então, a função desse profissional especificamente é ficar cortando sempre 
aquele mesmo formato. E essa placa depois vira um refugo de metal, então ele tem pilhas e pilhas 
dessas chapas velhas que ele vai com o maçarico e corta e vai fazendo aquilo que é útil para a próxima 
etapa e isso vira um refugo e eu congelei esse processo. Peguei a chapa no meio do processo e ela 
naturalmente no transporte se quebrou porque aquele corte estava muito próximo do limite. E eu acabei 
fazendo essa porta com essa dobradiça. E é um trabalho bem estranho na verdade em comparação 
aos outros. E eu acho que tem outras referências: do design, das coisas domésticas e utilitárias, do 
mobiliário que é uma coisa que sempre me interessa. Acho que esta peça tem uma conversa legal com 
aquela obra293 por ser uma divisória. Mas eu gosto muito dela neste contexto da exposição porque foi 
um momento coragoso de falar: “- Ah, este trabalho é bem mais compexo neste sentido porque não dá 
para perceber que foi um objeto encontrado.” Mas, voltando à questão do manual e do fazer, eu gosto 
muito dessa possibilidade do trabalho criar essas portas para esses outros assuntos. Nessa conversa 
com o Jochen por exemplo, a gente estava falando de modelagem de roupa. Ele falou: “- Ah, isso me 
parece uma coisa pesada, mas ao mesmo tempo parece flexível.”294 Aí eu acabei falando da minha 
                                                          
289 Foi pedida autorização aos artistas para colocar as entrevistas na tese na íntegra.  
290 Esta auto-citação foi referida primeiramente no contexto de uma outra entrevista, mostrando a sua posição 
relativamente ao fazer manual. Ela surge de um modo provativo, referindo-se apenas à não produção manual dos 
seus trabalhos. 
291 Exposição “Boom” de Alexandre da Cunha patente no espaço PIVÔ, em são Paulo, de 1 de Abril até 10 de 
Junho de 2017. 
292 “Portal”, metal, 2017. 
293 “Kentucky (Biombo)”, esfregões de limpeza, fio e metal, 2017. 
294 Trata-se de um comentário relativo à obra “Portal” (2017). 
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mãe fazendo modelagem e eu sempre via esses recortes. E foi daí que a gente chegou nessa ideia do 
quanto que, ao contrário de um artista que classicamente vai falar de inspirações mais eruditas, esse 
fazer do artesão e do, digamos, trabalhador comum sempre teve uma influência forte no meu fazer e 
acho que tem um interesse sobre esses outros assuntos (a arquitetura, artes aplicadas, artesanato) 
como uma fonte de inspiração no trabalho. Mas eu acho que tem também num campo mais pessoal 
que é esse desejo de trazer o trabalho para esse lado quase de se igualar com outras atividades. O 
papel do artista nada mais é do que também o de um trabalhador.  
 
Isso é muito interessante porque isso traz um sentido político para o trabalho. 
Eu também acho que por exemplo a escolha dos materiais tem a ver com isso. Nesses mops ou 
esfregões de limpeza, eu não tenho intenções de isso se tornar o mote do trabalho ou o motivo principal, 
mas eu gosto muito da possibilidade do trabalho também falar sobre a existência desses objetos no 
mundo real. Então, quando você está fazendo um trabalho sobre um esfregão desses, obviamente ele 
traz uma história de falar sobre o uso desse material na vida, quem são as pessoas que fazem esse 
objeto, que trabalho elas fazem, o quanto elas ganham,... A mesma coisa com as betoneiras de 
cimento. Esse trabalho tem para mim uma narrativa escondida que se revela nalgum momento, na hora 
em que você descobre o que ele é. Na verdade é falar sobre a existência deles na vida cotidiana. Onde 
estão indo esses caminhões, o que eles estão construindo. Inclusivé, na hora em que você fisicamente 
corta e descobre como esse objeto é feito, você entende toda a complexidade de como ele é utilizado. 
Na verdade, tem um buraco em que uma pessoa entra para limpar. Existe toda uma arquitetura e um 
conceito por detrás do banco pré-fabricado que é usado em praças públicas e que aparentemente tem 
a ver com questões estéticas mas que, depois que você vê, está ligado ao uso dele. Por exemplo, o 
banco curvo é curvo não só por uma questão estética, mas talvez principalmente por uma questão 
prática que é a de fazer um banco que não deixe que uma pessoa durma na rua. Tem um outro banco 
ondulado aqui em São Paulo que tem um design funcionando como uma questão de limitar. Eu não 
quero de jeito nenhum que o meu trabalho seja uma denúncia sobre isso porque, não só vai ficar uma 
coisa chata, como também não é o assunto principal. Mas eu exploro a possibilidade de que ele, através 
da beleza dele e do appeal que o trabalho tem, ele possa também mudar essas outras coisas. Eu acho 
que isso é uma busca constante. Eu não lido muito bem com a coisa de o trabalho ser... ele tem uma 
estética muito precisa que eu procuro trazer. As coisas são simétricas, são polidas, são fechadas. Sabe, 
eu não sou muito de fazer um bolo de coisas e jogar no espaço. Tem um lado bem apolíneo que é o 
método que eu consegui entender fazer a coisa, e dali, quando você está nesse lugar, você pode partir 
para outras coisas. Tanto que é uma coisa que eu acho que... em geral, um trabalho é quando se pode 
dividir o trabalho em categorias quase clássicas como a tapeçaria, a pintura, a cerâmica. E eu gosto 
dessa idéia de que as pessoas que não conhecem arte contemporânea falem:  “Ah, isso é um tapete.” 
É o primeiro encontro com o espectador que vem de um código que é universal. Aí depois as questões 
vêm. 
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
Você trabalha essencialmente com objetos, mas você tem também algumas propostas 
onde foi reclamado um trabalho manual sobre matéria em bruto. A obra do molde do fruto da 
água de côco pertencente à instalação “Laissez-faire” é um exemplo disso. 
Tem um processo que se aplica a todo o trabalho que é essa idéia de coleção, de colecionar 
coisas. Eu acho que, em geral, o meu trabalho parte muito de uma curiosidade sobre os objetos em 
geral e muitas vezes eu começo colecionando um tipo de objeto, um tipo de material e eles às vezes 
viram ou não um trabalho. Mas esse é o pontapé inicial que é a idéia de colecionar coisas por uma 
indagação minha a partir desse objeto no mundo: porquê existe esse objeto, porque razão precisámos 
dele, como ele é feito, o que é isso,... E aí, às vezes, a partir dessa interrogação e dessa pesquisa, eles 
começam uma coleção, eles começam a tomar forma e viram outra coisa. E existe uma outra coisa que 
eu acho que é importante que tem a ver com o uso cultural deles. Não são apenas objetos, mas são 
objetos que estão, de alguma forma, falando sobre questões sociais ou culturais. Uma série de 
trabalhos que eu fiz com chapéus... não são só chapéus como forma. Você pode ver simplesmente por 
um lado estético, mas o que eu faço com aquele chapéu é o objeto que, é para ser usado na horizontal 
eu coloco ele na vertical, e aí ele sugere uma outra coisa na sua percepção. Que é simplesmente mudar 
o foco ou mudar o ângulo. Mas, o fato de ele ser em chapéus de palha, em chapéus de praia, ou ter 
essa relação com o exótico e com o tropical, estão falando sobre questões várias. Então é aí que entra 
essa outra metodologia de trabalhar com os materiais. Acho que essas duas coisas são importantes: 
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uma é a questão estética que é quase essa dissecação de um objeto conhecido que eu acho que, no 
trabalho que eu faço, nada mais é do que criar uma plataforma para que a gente veja e estude as coisas 
que a gente já conhece. É um pouco isso quando digo que eu não faço nada (risos). Eu só coloco e 
digo: “- Vamos olhar com calma.” (risos); e, num outro nível, é essa exploração que são das narrativas 
que o objeto pode evocar, então eu acho que é assim que eu me relaciono com os objetos. Foi 
interessante que você citou um trabalho295 que é um molde do fruto da água de coco. São esses 
pequenos momentos do meu trabalho que eu quase acho que, no meu método, são coisas que não 
seriam permitidas. Por exemplo, eu coleciono objetos, então no meu set de regras não caberia por 
exemplo fazer um molde, mas eu acho que aí tem uma elasticidade neste processo que é assim... neste 
caso por exemplo o meu foco é aquele objeto, aquele côco como um copo ou como um vaso utilitário. 
Então, de novo, ele volta para o objeto. 
 
O meio que você usou foi diferente mas, no final, a percepção é a mesma. É a mesma coisa 
que colocar uma betoneira no meio do espaço do PIVÔ. 
Sim, e nesse caso do trabalho dos cocos, eles estão sobre uma base (que na verdade é escultura 
também) que são três vasos que são encontrados daquele jeito que é um material fíbrico em que você 
compra na loja e imita um pouco o gesso. Ele não é moldado, ele é comprado assim. Tem um furo no 
meio para a água sair. Empilho três, coloco o parafuso e aperto. Então eu não fiz o molde, então tem 
esses pequenos truques e vou falar assim: ”- Eu vou fazer a parte simples. Vou mudar um objeto do 
tamanho da minha mesa, mas você espectador vai ter a sensação de que tudo é uma escultura.” O que 
é um pouco parecido com aquele trabalho296 em que você fala: “- Bom, você achou ou não?” E isso 
nem interessa porque, no fundo, a beleza ali está aparecendo de um jeito, tanto faz se... 
 
[3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? Por 
lapso, não foi realizada esta pergunta] 
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
Estou me lembrando dos seus trabalhos do têxtil bordado que você fez com a galerista Luísa 
Strina. 
Esses trabalhos por exemplo são uma série que ainda está em processo. Eles começaram 
quando eu fiz uma exposição na galeria Luísa Strina em 2011 e o título da exposição era “Fair Trade”. 
A idéia da exposição era... eu um dia descobri que a Luísa Strina tinha o hobbie de bordar o bordado 
específico em que você preenche ponto por ponto com lá. Geralmente geram uma imagem, e se fazem 
almofadas com isso. E ela tinha e sempre teve esse hobbie, e sempre foi muito boa a fazer isso. Então, 
a proposta da exposição partiu da idéia de eu propôr para ela que ela bordasse essas tapeçarias que 
eram sacos de café, de alimentos e de coisas que eu achava e que eu cortava de partes dos sacos, e 
entregava para a Luísa Strina bordar seguindo as minhas instruções, e seguindo geralmente as cores 
que vinham no saco. É muito interessante esse trabalho porque são várias camadas: a autoria de 
artesão e de artista, apropriação,... Primeiro porque é um material tradicional (lã) que está sendo feito 
num outro material não-tradicional (sacos), ou seja, estou-me apropriando de um material, segundo 
porque aí tem um desenho que geralmente tem a ver com o logo do café que foi alguém que fez. E, 
num outro nível mais complicado ou mais complexo, eu dou para a minha galerista performar o papel 
de artesã ou de assistente do artista (porque ela está seguindo as minhas instruções). E ainda 
vendendo, quer dizer... ela ganha o mesmo com qualquer outro trabalho, ou seja, o trabalho manual 
dela está sendo desvalorizado porque o que você trabalha fazendo... É um trabalho bem complexo. E 
tinha esse título “Fair Trade” que eu acho que é uma alusão ao fair trade em geral e, ao mesmo tempo, 
uma provocação ao papel da galeria, ao que a galeria ganha, ao que o artista ganha, ao que o 
assistente ganha. E há ainda a questão do... copyright. Então tem várias camadas e acho que este 
trabalho foi um bom exercício na minha prática de pensar em todas essas questões de uma forma 
gostosa de fazer... foi tudo meio em casa, com uma galerista (que é uma galerista conhecida) e todo o 
mundo achou engraçado saber que é ela que faz. E ela não só topou fazer como ainda ela gosta de 
fazer. Mas enfim, eu acho que este trabalho é um bom exemplo (voltando à pergunta) para ilustrar 
como é que eu lido com essa questão do artesão. Eu acho que a minha posição é de nem falar não e 
                                                          
295 Obra pertencente à instalação “Laissez-faire” exibida na Camden Arts Centre, em Londres, em 2009. 
296 “Portal”, metal, 2017. 
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nem de sim, mas incorporar isso no universo do trabalho. Eu acho que existem várias maneiras de ver 
isso e eu não me sinto seguro de falar “não” porque são totalmente diferentes, ou “sim” porque é a 
mesma coisa. Tenho plena consciência de que o que significa ser um artesão e o que significa ser um 
artista no mundo contemporâneo é bem diferente.  
 
Você enquanto artista incorpora questões que estão mais associadas ao artesão e vice-
versa. 
Eu acho que existe essa flexibilidade no trabalho de poder fazer quase duas coisas opostas. Tem 
uma hora que você vê esse trabalho dos mops e você vê o cuidado com que ele é feito. Você, de 
alguma forma, está enfatizando o trabalho manual. Você pode estar falando de tapeçaria, sobre a 
técnica que é usada, se você criou ou se ela já é usada. Aí, na mesma exposição, você vê este 
trabalho297 em que a beleza é extraída de uma coisa que é jogada fora. Quer dizer, quem fez isso fez 
por acaso. A beleza desse metal tem a ver com o refugo, com o acaso e com a falta de cuidado. O que 
a gente no universo da escultura de metal consegue chegar como beleza, neste caso aqui o trabalhador 
fez isso com um resto do trabalho. Então eu estou mais interessado em criar uma tensão entre essas 
duas coisas do que falar “- Sim, eu trabalho como um artesão.” 
 
Claro, você vai pegando o que é curioso para você. 
É... agora uma coisa que me interessa em geral é isso o que eu falei. Por isso que quando surgiu 
a palavra Ofício (uma palavra que é tradicional) foi interessante que eu falei: “- É, é verdade, eu gosto 
dessa coisa do Trabalho, do ritual do trabalho, do cara que tem o método dele e que fala: - Ah, agora 
eu tenho que fazer todas as bolinhas desse tamanho.” Isso é uma coisa que, como artista, me identifico. 
É nesse sentido que eu falo que gosto da idéia de me igualar porque, ao contrário da idéia do artista 
romântico que trabalha de madrugada e que tem insights, a minha relação com o trabalho é muito 
disciplinada. Eu tenho um lugar para trabalhar, eu trabalho com outras pessoas, começo de manhã e 
acabo no fim do dia, faz parte da minha prática a coisa de organizar, de limpar, de catalogar. 
 
Quase de operário... 
Acho que essa aproximação acontece mais em termos de processo. Eu sempre falo isso. Para 
mim, é muito parecido lavar loiça ou limpar a casa com o trabalho no estúdio por ambos terem uns 
rituais (agora os garfos, agora...). E eu gosto muito da possibilidade de você também pensar na idéia 
da função social, do artista como uma espécie de catalisador dessas coisas. Então eu acho que, de 
uma certa forma até privilegiada, eu como artista posso fazer esse trabalho e fazer com que as pessoas 
enxerguem outras coisas que vão além do trabalho que tem a ver com o design ou com a arquitetura. 
Então, na hora em que você consegue entender que um mesmo elemento é feito sendo dobrado para 
lá ou para cá298 eu acho que isso faz um exercício na sua cabeça que faz com que você talvez consiga 
enxergar a arquitetura ao seu redor de uma outra forma. Então eu acho que é mais nesse sentido do 
lugar do artista ser alguém que propõe uma plataforma para a gente poder enxergar as coisas que 
estão ao redor, mais do que o ser especial que faz uma coisa que mais ninguém faz. É assim que eu 
acho que é a minha posição como artista. 
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
Não. Eu estudei em duas escolas em Londres: fiz o mestrado na Chelsea e, antes de fazer o 
mestrado, fiz um curso de pós-graduação na Royal College. Então estudei dois anos em Londres. Mas 
é interessante porque para a estrutura da escola de fora é totalmente diferente daqui porque aqui você 
vai ter todas essas tecnologias como a gravura, a pintura, a serigrafia,... durante cinco anos.  
 
É um ensino muito baseado na técnica de reprodução. 
Que é muito parecido com o que eles têm lá em Londres que é o Foundation com alunos mais 
jovens que exploram todos os materiais para aí depois fazerem um portefólio. Mas eu nunca fiz nenhum 
curso do tipo porque fui aprendendo sozinho. E até hoje tem um monte de coisas que vêm do expertise 
de outras pessoas.  
 
Ou seja, cada trabalho tem uma demanda específica. 
                                                          
297 “Portal”, metal, 2017. 
298 Referência à obra “Portal” (2017). 
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Foi muito parecido com o jeito que eu estudei artes. Você fica lá discutindo, debatendo e 
mostrando o trabalho, e na questão técnica você procura apoio em pessoas especializadas. 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
Eu percebo que existe atualmente um grande foco na produção de artistas jovens principalmente 
se voltando para técnicas tradicionais como a pintura, a cerâmica, o têxtil,... É uma coisa cada vez mais 
presente. Eu dou aulas no Royal Academy como Visiting Teacher e é muito legal para mim porque 
aprendo muito com o que eu vejo lá. É uma geração bem mais nova do que eu... e eles têm uma visão 
muito interessante... Por exemplo, na época em que eu fui estudar para Londres existia uma outra 
relação com o material quase contrária à que existe agora. Nos anos 90, a coisa que mais importava 
era você ter o conceito afiado, saber o que você ía fazer, e o que é que você queria falar. O material 
em si era quase como apenas um meio para o que você queria, e hoje em dia eu vejo que é quase o 
contrário. Não o contrário, mas, não só os estudantes e os artistas jovens mas a máquina em geral, 
estão mais ligados na questão da materialidade. Eu acho que existe um lado muito interessante que é 
o das pessoas se voltarem para a coisa mais essencial do fazer e da materialidade, acho que esse é o 
lado positivo da coisa. Tem uma outra coisa que eu sempre me questiono que... eu desconfio que o 
interesse das pessoas mais jovens por métodos tradicionais tenha a ver em parte com a questão de 
comercializar o trabalho. Eu acho uma coisa um pouco preocupante. Tem um aspecto disso que tem a 
ver com a escala em que as coisas são feitas... Então por exemplo há muitos artistas jovens trabalhando 
com cerâmica que tradicionalmente é um material feito em escala pequena e tem um lado nisso que é 
muito interessante e que é essa busca e essa retomada, e tem um outro lado que tem a ver com o 
quanto esse trabalho é portátil, é fácil de ser assimilado, de ser produzido, e fácil de se vender. E acho 
que isso é uma realidade, eu vejo isso o tempo inteiro. Tenho falado até um pouco demais sobre esse 
assunto.  
 
Mercantil? Mercantil em primeiro lugar? Primeiro a arte tem de ser eficaz em termos de 
mercado? 
Vamos nem falar de mercado porque eu nem tenho nada contra. Acho incrível conseguir virar 
artista e viver de arte. Então, ao mesmo tempo que eu tenho essa crítica em relação a essa coisa meio 
artificial que foi criada nos últimos anos, foi também por causa dela que eu consegui fazer as coisas 
que eu faço. Ela é necessária. Mas eu acho que o que se perdeu nesse tempo todo foi uma... se você 
pensar que os artistas jovens faziam o que fazem agora é muito diferente. Eu acho que o que se perdeu 
foi a coisa de as pessoas produzirem sem saberem muito bem o que estão fazendo, ter risco, ter... Hoje 
em dia as coisas são muito pautáveis. É um esquema num todo e que tem a ver com essa 
“profissionalização”...  
 
É interessante você pegar novamente nessa questão da “profissionalização” do artista. 
Do artista trabalhador que é igual ao operário. Ele também teve que lutar por esse status e de 
se profissionalizar. Isso é legal porque isso o igualizou a outras profissões, mas ao mesmo 
tempo eu acho que o artista ainda não está sabendo lidar com essa profissionalização, como 
por exemplo com a sua situação no mercado. Acho que o artista e as entidades parceiras 
(curadores, galeristas,...) ainda está tentando entender que profissionalização é essa. O artista 
talvez ainda esteja tentando lidar com isso. 
É interessante você falar nisso porque isso volta essa questão para mim. Ao mesmo tempo que 
eu estou fazendo uma crítica, estou também defendendo essa minha idéia de ser igual aos outros. Mas 
é interessante porque eu acho que a diferença é que quando eu estou tentando colocar num plano 
igual, é muito na metodologia do trabalho. Mas existe o risco, tem esse outro lado também. Assim que 
o artista é mais aceite socialmente e as pessoas entendem mais o artista e o que ele faz, o que se 
perde com isso também é outra coisa, que é o risco, é o artista poder fazer coisas mais obscuras que 
vão ser entendidas 50 anos mais tarde. A profissionalização tem mais a ver com a metodologia. Tem 
uma demanda de os artistas serem eficazes, então cada vez mais existe menos espaço para a 
experimentação e mais demanda para você ser acertivo no que você está fazendo. O artista deve editar 
bem, como o artista fala sobre o trabalho, como ele seleciona o trabalho, como ele monta bem, a melhor 
foto a ser divulgada... são coisas que são muito valorizadas. Tem toda uma coisa em torno que não 
tem a ver com o fazer do trabalho. Se você pensar, a outra possibilidade seria a do artista que está 
num estúdio trabalhando e o que vai depois disso não é mais da sua responsabilidade. Mas eu acho 
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que a tendência atualmente é exigir-se ou esperar-se que um artista de hoje seja capaz de fazer todas 
essas coisas, não só de fazer o trabalho, mas ele também tem que ser o cara que socialize, que seja 
legal o suficiente, o chato o suficiente (risos). E eu acho que, se se espera isso de você, a sua energia 
está sendo consumida... você não vai arriscar ou fazer a coisa errada. Voltando à questão do manual, 
eu acho que umas das coisas interessantes nesse processo é que eu vejo os artistas se voltando para 
uma coisa mais intimista. Esses artistas jovens que estão fazendo têxtil ou cerâmica têm uma coisa 
que a própria técnica pede. Tem uma coisa da cerâmica que é uma coisa mais contemplativa, mais 
para dentro... um ritmo diferente. Então, talvez isso tenha um outro lado. Tem um lado da escala, da 
facilidade e da circulação do trabalho, mas talvez tenha também esse outro lado de uma tendência 
mais natural de querer que esse mundo que é sempre o da imagem, da media social tenha uma pausa. 
E com esse tipo de técnica há uma pausa.. É uma espécie de contraponto ao movimento cultural atual. 
Eu vejo essas duas coisas acontecerem ao mesmo tempo. Essa corrente que a gente, de uma forma 
geral, chama de post-internet (que até hoje eu estou tentando entender o que é) junto com esse outro 
lado. Você vê na mesma turma e na mesma geração as pessoas fazendo isso, trabalhando com um 
monte de técnicas, de vídeo, de streaming, etc,... e, ao mesmo tempo e na mesma turma, tem uma 
cara fazendo pot. Então deve haver, concerteza, um desejo de desacelerar, de se conectar...  
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
Acho que você, de alguma maneira, já respondeu a esta pergunta ao longo da nossa conversa. 
Não sei se você quer acrescentar alguma coisa.  
Não, eu acho que... é exactamente aquilo que eu falei quando eu fiz a referência à conversa com 
o Jochen sobre o Ofício. E eu acho que uma outra forma é a de que eu sempre tive interesse em trazer 
essas influências da arquitetura, do design, de artes aplicadas,... de roubar essas influências para o 
trabalho. Mas eu acho que a gente falou bastante sobre isso na nossa conversa. 
 
Sim, acho que falamos. Essa questão é muito interessante porque todo o processo que o 
artista cria de buscar outras influências como a da arquitetura ou do design, poderá ser 
entendido como uma forma de desmitificar a prática artística? Você desconstrói totalmente o 
universo e o fazer da prática artística que, ao longo da história, sempre foi muito protegido. 
Cada vez eu constato que o que eu faço é para uma elite muito pequena em geral, tanto no Brasil 
como no mundo. Eu estou fazendo uma coisa que envolve muito pouca gente: muito pouca gente tem 
acesso, muito pouca gente entende, muito pouca gente vê. E eu tenho o tempo inteiro essa busca que 
eu acho que é uma coisa pessoal minha de negociar melhor o que... como eu negoceio a minha 
profissão porque eu sempre fico intrigado com isso. O que é realmente o que eu faço? E eu acho que, 
uma das coisas que eu tento fazer que eu... ou envolvendo mais pessoas, ou trabalho fazendo comigo 
ou me envolvendo com o trabalho de outras pessoas como buscar materiais... isso é uma busca minha 
que é um jeito de eu também resolver isso e falar: “-  Vamos empurrar um pouco mais esse bloqueio, 
tentar abrir um pouco esses muros.” Eu tenho noção de que aquilo que eu faço é muito pequeno, então 
como posso tentar abrir um pouco mais isso?  
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na sua experiência e prática 
enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa e na 
outra situação?  
Eu acredito que o entendimento da obra seja o mesmo nas duas situações. Ou melhor, o desafio 
do entendimento da obra. Eu venho entendendo um pouco mais sobre o que eu faço depois de mostrar 
várias vezes e revisitar os trabalhos, de ter feedback do espectador, de ver o trabalho em situações 
diversas, vê-lo catalogado, etc. Mas o entendimento da obra para mim é uma constante e é um 
processo muito misterioso. O fato de alguém colaborar na execução de uma peça não afeta esse 
processo de entendimento da obra. Acredito que acrescente mais um elemento na leitura interna do 
processo de criação, mas não na leitura do trabalho pelo espectador. As leituras evocam coisas 
diferentes -  uma hora tem a ver com a escala, outra com o tipo de material, a forma que a obra é 
instalada, etc. A produção terceirizada é apenas mais um ingrediente. Além disso, no meu caso 
a terceirização acontece de uma forma muito fluída e de certa forma próxima ao meu processo 




3.2 - Arna Óttarsdóttir  
(1986, Islândia; vive e trabalha em Reykjavík - Islândia) 
Entrevista realizada por email em 03/08/2017. 
 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
To be honest I don't think weaving influences my work formally and conceptually that much, in 
part because I don't really know that much about weaving since I'm self-taught so I don't think I'm really 
aware of all the possibilities weaving possesses, although I'd like to know more. And I also don't know 
that much about the history of weaving and textile art, which I would also like to learn more about!  For 
me it's more just a medium like any other. My background is more in drawing and I think I have (so far) 
been working with translating drawing to weaving. In some ways weaving is a very rigid medium so it's 
been a challenge translating drawn lines to that medium, someone that has never tried it might not 
realize how tricky it can be to weave curved lines (for example). My approach or methods with weaving 
have also been sort of naive and in a way sort of basic... like I said, there are many methods/techniques 
within weaving that I don't really know about. But of course the medium informs the works in some ways, 
weaving is such a distinct medium I think. But it's not the main thing in my work. I almost think some of 
my works could just as easily be in other mediums. For me the most important aspects are maybe the 
time and the labour that goes into making the work. The drawings I choose to work with are drawn really 
quickly and then the weaving is super slow in contrast. Also the first question I usually get in regards to 
my work is “How long does it take to make?” And it is a big part of it. But I've only done one work that 
deals directly with the time and it's kind of an odd one out. It's this one: https://i8.is/artist/arna-
ottarsdottir/selected-work/3-weeks/.Called “3 weeks” and made in 3 weeks. There's a marking for when 
each day ends, which you can't see in the photograph. I just wanted to materialize the time, so to speak. 
But I actually don't think this piece is a very typical one for me.  
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
Weaving sort of came to me by accident. I had been working a little with textiles with my drawings, 
pairing drawings with fabric, drawing on textile tracing paper (?) which I think has sort of textile qualities. 
And I'd also made some costumes and clothes actually. But I look at a lot of very image based blogs 
(Tumblr and that kind). So I sort of by accident started looking at these blogs that had a lot of images of 
textiles and they caught my eye and interested me. I also think textiles and other crafts were starting to 
get fashionable at that time so it wasn't strange that there were so many images of textiles floating 
around on the internet. So I tried weaving, the first piece I made was pretty small; the warp was cotton 
string (from the supermarket, that you can use to cook with!) and it was warped on a small piece of 
cardboard. And the weft was some really crappy polyester yarn in bright colours (the smiley on the first 
picture her: https://arna.carbonmade.com/projects/3091704). But I sort of found out I loved doing it, I 
like the planning and the slowness of it. And the challenge I think is also a big part of it, because I had 
to teach myself to do it. There are so many things to explore inside that one medium and I feel like I've 
only just started.  
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
As I said before the time (the slowness) and the labour of the medium are such a big part of work. 
I should probably add that I use pretty fine (as in the thickness of it) yarn and the design is pretty detailed 
so it is really very time consuming to weave. A big piece (150 x 95 cm) takes about 6 weeks to weave 
(with a lot of work during those days). So I don't think I would be doing it if I didn't enjoy the manual 
labour of it. Of course some days I think “What the hell did I get myself into?” to be weaving these big 
detailed pieces. It can be really physically tiring to sit and weave for a long time. Some people ask if it 
isn't sort of like meditating and that is true in some ways, although I don't really know how to meditate. 
The best times I have weaving is when I get into the rhythm of it and don't have to think so much. I like 
working with headphones on, listening to podcasts, music, audio books, anything really.I also find it kind 
of reassuring or comforting that for six weeks you sort of know what the task is. It's a pre-determined 
plan, I usually don't make a lot of changes from the sketch, once I've decided on that and the colors. But 
of course if I feel it needs some changes to work I do that. Sometimes it feels like a waste of time, to 
work on something like that for six weeks that might be made in a machine or by other craftsmen. But 
so far it's been important for me to do it myself. And I think when you stand in front of the work, you can 
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feel/sense the labour and time that went into it. And I think that's a part of the aura of the work. And 
when I'm trying to console myself I also think that in this day and age of mass manufacturing that it is 
sort of brave to spend so much time on one piece. But it also sort of freaks me out sometimes! It's a bit 
of a struggle I guess.  
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
Yes, if I understand the question correctly. I don't mind the craft connection at all. I remember 
being in school and once I was making a piece (a drawing) that had a collage on top of it. I was cutting 
paper and arranging thin strands into a semi-circle. And the teacher came to me and said “Oh so you 
are still “crafting”?” (I can't find a good word for this is English, something like this: 
https://www.google.com/search?q=scrap+book&client=safari&rls=en&source=lnms&tbm=isch&sa=X&
ved=0ahUKEwjv0N_n78bSAhVKC8AKHbfQAYwQ_AUICCgB&biw=1205&bih=712#tbm=isch&q=scra
pbook&*). And he meant it in a sort of a demeaning way. But I've always been drawn to these crafty 
materials and ways of working... and in a way I know it hasn't been sort of accepted in fine arts in the 
past (although I don't think it's such a taboo now. Or maybe it is). And it's maybe sort of a woman's thing 
but I also don't think about that a lot and I think I'm sometimes a little oblivious to that connection... 
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
No, I'm self-taught. 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
Oh, tough one. I can't really say except for what my perspective is. Like I mentioned before, in 
this day and age when so many things are mass manufactured, but we also don't realize how much 
actually manual labour (by actual people) goes into it, I think manual work in art is sort of important.  And 
so many people don't really understand how weaving works although woven materials are everywhere 
around us. Which I think is quite telling about how far we are removed from how things are actually 
made. Also with all things digital I think it's important to connect with handmade things. But there's space 
for both. And then of course mixing of the two.  
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
Crafts have maybe not been seen so much as fine art, so it's cool to see them in that context. 
Although I also think it's just a fleeting trend, like so many others. It's also kind of funny, in the art 
university where I went to school there wasn't much teaching in crafts, the school was based more on 
some modern ideas, conceptual art and ready-mades. But I think it's really important to know the 
basics/the fundamentals, although the studies shouldn't be all about that, there needs to be a balance. 
But I think it's difficult to execute ideas, even if they are good ones, if you don't have control over the 
material. Of course you could then go to a craftsman who could do it, but that's so complicated. And you 
also get ideas within or from the craft itself. 
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na sua experiência e prática 
enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa e na 
outra situação?  
Personally I don't have any experience with someone else producing my work. I think it can make 
a difference if the work is made by someone else, but I think it can also not make such a big difference 
(if that makes sense?). I think it depends very much on the artwork itself.  I think, with weaving, it's very 
much a question about time. I think time has a lot of value in our society (and maybe always has) so 
working on the weaving yourself is in a way a great sacrifice? And also hierarchy; is my time more 
valuable than the time of someone else? But of course it's totally different if you use a machine. I think 
some people don't see the point in doing it yourself if a machine can do it, but there are human touches 
the machine can't make and I think there's value in doing it yourself. And I think that there's enough 







3.3 - Brie Ruais  
(1982, Sul da Califórnia; vive e trabalha em Nova Iorque) 
Entrevista realizada por email em 04/04/2017. 
 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
Working manually allows for me and my work to occupy the same moment, and to develop 
meaning through my relationship with clay. It is direct, one-to-one, unmediated. I don’t question why I 
do this because this is who I am. My work is about the physical experience of being. The best way I 
have found to express this is to work with a material that captures this physically and conceptually. 
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
I work with clay for its relationship to the earth and the body, elegantly expressed by the term 
“mother earth”. It is a material that crosses time and civilizations in its ability to provide a record of 
people’s lives. Clay has the material ability to capture the expression of movement. 
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
I don’t put an emphasis on craftsmanship at all. I do what is required to literally make the piece 
survive the firing process, but beyond that I do not consider my work “well-crafted” or adhering to any 
standards of craftsmanship. I don’t think that focusing on craftsmanship is relevant to my subject matter. 
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
No. 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
No. 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
I see it as an expression of our physical existence. People leave traces and scars on everything 
they touch as they move through life. We are more than our mind, we are also bodies. Artists have 
always made work with their hands. I don’t see this as a new phenomenon. It is a constant. 
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
“Traditional methodologies” is a problematic term to describe processes for making objects by 
hand. Artists who are working with clay, fibers, bronze, print-making should be discussed in the context 
within which they present their work. If an artist using clay is showing her work at a contemporary art 
gallery then we should discuss it as contemporary art, not as craft or about the artists decision to employ 
traditional methodologies. Because to her, clay is not traditional or tied to craft, it is a material. If the 
work specifically addresses the history of the medium that is a different story - that is content that the 
artist is bringing into her work. We do not ask painters why they use the traditional medium of oil paint. 
We do not ask sculptors working in wood about their relationship to furniture making. When Eva Hesse 
and Lynda Benglis began working with new industrial materials like resins and latex, we did not assume 
their work was commenting on industry. Textiles, ceramics, etc, have always been used by artists, but 
our knowledge of this depends upon the ability of critics of the time to recognize it as art. That time is 
happening now for artists working with fiber and clay. We need to let artists use the materials of their 
choice without inappropriately categorizing their work. 
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na sua experiência e prática 
enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa e na 
outra situação?  
When the artwork’s meaning relies on “the artist’s hand” being present, then I think it is important 
that the artist had a part in making the piece themselves.  If the work is about interrogating the very 
nature of making something by hand or the labor of the body, then hiring out artisans is conceptually 
justified.  A rigorous artist considers how every part of the process contributes to the meaning of the 
work.  For my work, I always make it myself, but have also invited people to perform my scripts on clay 
themselves.  The work is then about how other bodies interpret the same score and how their identity 




3.4 - Caroline Achaintre  
(1969, Toulouse – França; vive e trabalha em Londres) 
Entrevista realizada por email em 21/11/2017. 
 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
1&2.  
In a way I made this decision much earlier, in 2003 when I did my Masters Degree in Goldsmiths 
College in the Fine Art Department. I was interested in depicting co-existences in psychologically 
charged drawing; images that were between figuration and disfiguration. I worked on a series of small 
ink and watercolor drawings depicting kind of twisted portraits of characters. I was interested in Freud’s 
Uncanny, the scary within the familiar. I wanted to enlarge them as well as their intensity and taking the 
idea of the Uncanny (in German Unheimlich = Unhomely) further. As in E.T. A. Hoffmann’s dark tales 
where the familiar becomes all of a sudden unsettling I wanted to use a material /an object that is placed 
within the domestic. So I came up with the idea of making my first rug, went to the textile department 
and was introduced to the tufting gun. 7 years later I added ceramics/clay to my artistic practice, and 
again this material is quite basic, familiar, surrounds us through our dishes for example. So that’s the 
conceptual frame work if you like to know how I started my journey into my handmade objects. I never 
have worked with clay or textiles before. 
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
To be honest I don’t care to much about craftsmanship. In regards to other artists work I like it 
often is not the kind of work I am drawn to. But the only way of making sense of my artwork to myself is 
by making it. If I would know how to work with readymades I would, but they don’t communicate with 
me, so I cannot communicate through them. I can only understand my creations and creatures through 
making them. 
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
Not sure exactly what you mean, but I never work with other craftsmen or get things produced 
other then my exhibition display (plinth, etc.) I haven’t really learned from craftsmen to work with textiles 
or ceramics, apart from the very basics. But before I became an artist I trained and worked for 5 years 
as a blacksmith, so I learned how to put an idea into practice. But in the same time I also learned that 
there is a certain morale and code of honor in craftsmanship, which is good for the quality in 
craftsmanship, but honestly it is a total burden in the fine art context.  
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
None, just been taught the basics. 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
It appears more and more, as the process seems to become more important right now. The 
classical idea of the post-conceptual (the idea defining the medium), seems now increasingly old 
fashioned. I think it is a marriage of both, idea and experience of making, which is good. 
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
Why not, but there is a difference. Many artists, who include those techniques and methods to 
their artwork get them made by others, which is totally fine. But it often means that the pieces were 
translated from a drawing or description. I find often something gets lost in that translation process, and 
the pieces can look quite mechanical or like an illustrated artefact. Often the pieces where the artists 
are directly involved in the process the pieces are more expressive, and intense and alive. 
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na sua experiência e prática 
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enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa e na 
outra situação?  
It depends if you mean me/the creators or the audiences understanding of the work. I make my 
pieces myself, as I use wool and clay as an expressive medium if you like. I make many decisions whilst 
working. I don’t create the design and then translate it into wool for example. Additionally I only really 
understand my objects when they are running/forming through my hands, that’s why I rarely work with 
readymades. But that is my personal experience. Other artists, who outsource their production make 
equally good work as if making it themselves, it depends. Having said that, sometimes images digitally 




3.5 - Ingrid Wiener  
(1942, n. Viena - Áustria; vive e trabalha entre Dawson City, Canadá e Viena) 
Entrevista realizada por email em 13/03/2017. 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
I would define my tapestry weaving as painting with threads. But painting with threads is more 
demanding than painting with a brush where you always can improve or cancel your design by just 
brushing it over. As Antoine de Rivarol said: The movement between two fixed points is the image of 
the present moving between the past and the future. The weaver weaving his cloth makes what is yet 
to be. As a tapestry weaver that statement will always have meaning for me. I converse with the past - 
if my design allows it - and the first thread is set in the present, the second is already a perspective to 
the future. When scanned line by line, only certain things in the fabric are visible. The rest is still in my 
imagination. 
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
I select the material and color of the wool depending on the image I want to create. 
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
In weaving craftsmanship is everything, especially when the craftsman choses to ignore it. 
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
I think I am a craftsman who produces his own art. 
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
For 4 years I studied textile design in Vienna and also visited a class for tapestry weaving at the 
same school (HTL of textile industry). 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
It is hard for me to see a decisive difference between manuality and - what do you call it? White-
collar work? In art. Depends, as always, on the kind of statement you wish to transmit. 
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
See 6. 
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/ artesãos. Com base na sua experiência e 
prática enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa 
e na outra situação?  
I am afraid I can’t really answer your question, as I do not outsource my designs to a producer 
but do it myself. In the process of doing (weaving) it, I could change my design and a new pattern will 
appear. And as I like to weave it would not make sense to outsource my designs. At the moment (22 of 
January, 2018) is an exhibition "Material Traces“ in Gallery Charim in Vienna where my little loom with 




























Ingrid Wiener, “At Home”, 100 x 50cm, cotton, 2017 
 
So maybe you get an impression.  
My weaving is like painting with wool so at the beginning I am not always sure how it would look 




3.6 - Jonathan Trayte  
(1980, Londres; vive e trabalha em Londres) 
Entrevista realizada por email em 04/04/2017. 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
I consider myself as a maker and have always used whatever is at land. From sixteen to eighteen 
I used my mother’s sewing machine for drawing into leathers, fabrics and paper, simply because I had 
access to it and it is something I have gone back to. Throughout my art education and particularly since 
graduating from BA Fine Art I have been acquiring skills that broaden my material knowledge. I consider 
all of these skills whether it is ceramic firing, metal work or stone, as just part of the broader language 
that I rely upon as an artist.  
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
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This is kind of answered in the question above but I use what I can. Sometimes the brief dictates, 
or maybe there is a technique that I’m really keen to use and I am just waiting for the right moment to 
apply it. Last year I used marble in creating a cafe built at Christies in London sponsored by Lavazza. 
The tables and accompanying chairs became like artworks. I relied on techniques developed whilst 
working with Gary Hume 12 years previously. Currently I am working in a bronze foundry so that I have 
access to the tools and furnace. Pay is not great but the access is invaluable so I have a balance. If it 
wasn’t for this job then I would struggle to afford bronze casting at all. 
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
I do value craftsmanship and it maybe me just getting a bit older (37yrs) but ir seeems that there 
is so much crap art out there now. So many artists are clamouring for attention and the loudest aren’t 
always the best. Sometimes I really struggle to appreciate work that is made cack handedly. There is 
merit in a speedy gesture but I think that a lot of the new galleries prop up showy art by really young 
artists that haven’t got much to say yet. Everyone follows suit too, like emperors new clothes and the 
international fais just fuel it. It takes time to develop a language and I hope to have a long term career 
that takes years to develop.  
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
I have learnt from craftsmen (people) directly or via research. I guess that for me as an artist I like 
to use so many different materials and techniques. Does that differentiate me from a crafts person. I 
don’t know? I really love the work of Isamu Noguchi who was critised for venturing into design but I don’t 
see much difference. Also, Alexander Calder made his own cutlery and kitchen equipment, they are 
beautiful! As good as ny of his “sculptures”. Currently, I am making sculptures that feature lighting or 
lamps. Some have seen neon too but they are still sculptures despite the practical aspect. For me, these 
sculptures are intended to fulfill a purpose. There is no denying that people that buy art what is to match 
the curtains. I love it when someone wants to buy something and give it a home and T use the proceeds 
of this part of my practice to fund bigger projects that don’t make money.  
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
No, I taught myself most of what I know. I also took on work experience (in the case of bronze 
casting and stone carving) where I needed tuition. Ceramics I started at a small college in London as a 
night class just to get the basics. 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
Lacking more these days, but also I see great attention to materiality and fabricating that has 
been subbed out to a firm, like the foundry I work in. Three days a week I make work for wealthy famous 
artists that just draw doodles on a napkin and then have it made. There is a lot of money involved in the 
big names and with those bigger galleries! 
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
I see them as no different, however there are trends and ceramics has been in Vogue for the last 
few years. Tapestry will be round the corner no doubt. I feel that casting is always a key technique. 
Mould making is popular, at least here in London. I rely heavily on it and know of others that do too.  
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na sua experiência e prática 
enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa e na 










3.7 - Juliana Cerqueira Leite  
(1981, n. São Paulo; vive e trabalha entre Nova Iorque e São Paulo) 
Entrevista realizada por email em 02/05/2017. 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
Os processos manuais que uso são íntimos. Eu costumo usar o meu corpo como molde/forma 
para os trabalhos, iniciando uma temporalidade específica: a do que eu posso fazer. Vendo o resultado 
do que é visivelmente uma obra manual nós temos uma resposta diferente do que temos a um objeto 
mais industrializado ou acabado. Lemos o corpo e os movimentos de quem fez o trabalho. Existe algo 
que Bruno Bettelheim (acho) chama de empatia corporal. Quando vemos um outro alguém tropeçar na 
rua, nos movemos instintivamente como se para ajudar, entramos em estado de alerta. Porquê? Talvez 
porque no fundo existe uma empatia pré-pensamento, em que sei que somos conectados, que eu e 
você temos a mesma forma corporal e por isso te leio, te sinto, e de uma maneira ou outra, quero seu 
bem apesar de não te conhecer. As minhas obras partem de um questionamento da relação entre o 
que chamamos de o humano, e o espaço. Isto me leva claro a um questionamento também da relação 
entre a volição humana e matéria, neste caso materiais que têm uma associação histórica com o 'fazer' 
humano: argila, gesso, ferro, etc. Os processos manuais que eu utilizo visam criar uma desestabilização 
do “status-quo” ou a hierarquia que existe entre a minha ação e o material que utilizo. Isto é importante 
para mim já que quero questionar a sustentabilidade e veracidade desta ordem: o ser humano sobre a 
matéria e sobre o espaço “livre”. Muito da nossa história é recebida e lida através de objetos e acho 
muito interessante criar uma situação em que a obra de arte é feita em uma condição em que o artista, 
o corpo do artista que executa o fazer da arte, está quase que sendo dominado pelo volume do material, 
tanto que a obra vira quase um abrigo, ela revela o corpo ao invés de uma ideia da cabeça, uma forma 
de corpo todo, não feita sobre controle total de um “autor”. Não me interesso tanto pelo acidente, e vejo 
que este processo de negociação com o material como não acidental. É mais uma coreografia a dois 
do que uma maneira de engajar elementos de chance. Conheço meus materiais muito bem, e sei o que 
eles vão fazer em resposta, mas meu foco não é produzir um efeito estético mas sim uma forma nova 
que me revele algo. 
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
Os materiais que uso são selecionados por serem baratos, acessíveis (argila, gesso, etc.), 
disponíveis em grande quantidade, e por suas qualidades mnemônicas e estruturais. Gosto também 
de usar materiais que são informes: gesso não tem por si uma forma, é um pó, e a argila também. São 
materiais quase que sem forma, mas que têm uma excelente memória. Me interesso nesta capacidade 
do material: de absorver informação e criar uma história. 
  
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
Gostaria de trabalhar menos arduamente mas os materiais que fazem o que quero são densos, 
opacos e pesam muito.  Não viso a manualidade mas sim a forma que estou produzindo e o que ela 
pode me revelar do que não sei sobre como meu corpo existe no mundo. A experiência de fazer a obra, 
o processo, é como um mito. Vira uma história assim que acontece. Gosto de pensar no Jackson 
Pollock pintando nos filmes de Namuth, ou imaginar Giacometti manuseando argila com as pontas dos 
dedos. Vejo isto como parte conceitual da obra. Este imaginário para mim é uma grande parte do que 
aprecio na arte e espero criar estas imagens na cabeça de quem vê as obras também mas sem apelar 
ao expressionismo. Quero que a ação que faz a obra seja lida como parte do conceito da obra e não 
como uma expressividade ou retorno ao gesto do autor. 
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
É tudo meio artífice na arte, escolho não entender muito a distinção. Claro que se digo que eu 
cavei verticalmente por 3 toneladas de argila para fazer um obelisco existem pessoas que focam na 
veracidade ou acham que existe um elemento de 'verdade' que está sendo medido pela ação que faz 
a obra. Como se alguém dissesse: “- Eu corri uma maratona!” E depois descobríamos que pegou carona 
por alguns quilômetros! Perde o valor. Não gosto de medir o meu trabalho assim e acho que esta 
distinção ou desejo por alguma 'verdade' à la Marina Abramovic é uma distração do que a obra 
realmente faz no mundo: ela é uma escultura. 
  
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
Sim, na verdade comecei meus estudos em artes plásticas na FAAP mas depois de um ano fui 
para Chelsea College of Art em Londres onde fiz um Bacharelado em escultura. Depois fui para a Slade 
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School of Fine Art onde fiz um Mestrado em escultura me formando em 2006. Aprendi muito trabalhando 
também durante o meu mestrado numa loja de materiais de escultura. Na verdade, muito do meu 
entendimento técnico veio deste emprego onde pude experimentar materiais sem ter que pagar e ajudar 
outros escultores a realizar os seus projetos. ;) 
  
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
Hmmm...em que parte do mundo? Não vejo um cenário contemporâneo coerente. Vejo que 
existem momentos em que o mercado privilegia uma coisa ou outra, ou em que curadores preferem 
uma coisa ou outra, mas acho que a manualidade tem sempre sido mais relacionada a trabalhos de 
certos artistas e não a épocas ou a tendências que definem épocas. Nos EUA tivemos uma moda 
recente de 'materialidade'. Toda exposição dizia: "O trabalho de... é uma investigação da 
materialidade..." Meio estranho. Na Europa vejo amigos mais focados em conceitos. Em todo lugar vejo 
o comércio da arte acelerado pressionar artistas a entregarem a produção de seus trabalhos a 
assistentes para que consigam produzir mais rapidamente = menos íntimo talvez? 
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
Acho que felizmente o conceito do que é a arte expandiu por vez e agora as formas de produção 
de objetos que chamamos de artesania, etc, são incluídas no que consideramos importante e de valor 
intelectual. Por exemplo, a Bienal de Veneza curada pelo Massimiliano Gioni que incluía obras de 
artistas 'outsider'. Claro que tenho preferências, mas não me apego muito a uma técnica ou outra. 
Gosto de usar o processo que engaja o conceito da obra da melhor maneira possível. Vejo outros 
artistas também fazendo isto, criando parcerias com experts e trabalhando com tapeçaria, cerâmica, 
etc. Acho isto ótimo porque esta sabedoria tem sido muito desvalorizada. Não acredito num progresso 
linear do mundo e vejo que estas tradições e técnicas podem ser realmente perdidas e esquecidas. 
Fico feliz em ver artistas salvando estes ateliês pequenos de produção especializada como por exemplo 
o vidro de Murano na Itália, ou as fundições na República Checa. 
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na sua experiência e prática 
enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa e na 




3.8 - Luke Armitstead  
(1989, Seattle; vive e trabalha em Seattle - EUA) 
Entrevista realizada por email em 21/02/2017. 
 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
I would say that the manual processes within my making potentiates my work by adding a sense 
of detail, truth, complexity, and relatability. There is a sense of manipulation that can happen with clay 
that allows almost anything to be built/constructed. I appreciate the diversity that one can have with the 
hand, the table, and the tools that one works with. There is something that will always go beyond the 
computer. I also believe, that in this day and age, there are so many new ways that people are working. 
I would say that through 3D printing/rendering, and also through computer programs, things are 
moving/growing faster than ever. I also think that in unison, hand made things are being built like they 
have never been built before. There are so many references that we are able to draw from, now more 
than ever. I also believe that with so many architects and designers today relying so heavily on the 
straight line and angles, there often becomes a dryness to work. With my interest in the handmade and 
the organic, I believe that there could be more of an integration of the handmade within design and 
architecture. Architects such as Friedensreich Hundertwasser, Frank Gehry, Antonio Gaudi, and 
Roberto Burle Marx, have been strong references and idols for me and my passion for the handmade. 
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê?  
For me, I have been working with Clay for the past 9 years, mostly because of the maluable nature 
of it. If I think of something, I can usually make it. I have never found that freedom with paper, metal, or 
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other materials. There is something non threataning about clay to me. In the initial process of building 
Ceramics, you don’t have to deal with heavy machinery, or tools. I appreciate the connection between 
myself and the material. It is just you and the clay. On a basic sense, I believe it is a very truthful material. 
The hard part comes after, when you have to repair a cracked piece, or when you have to fire the piece 
in the kiln. The process can be complicated, but that is after you have started. 
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
I value the manual sense of craftsmanship of clay, because it allows me to create quite 
complicated things that in any other material would be quite impossible for me to create. If I were to 
build some of the things that I create with clay out of metal, wood, other materials, or to create it with a 
computer, I believe that I would have to work a lot smarter and harder to execute the ideas and 
sculptures that I have made. In return, I value the freedom that clay allows me. I feel that through the 
direct and truthful nature of clay in my making, and through my unique way of diggin deep into my 
proccess of making with clay, I have learned so much. As time has gone on and as I have learned from 
my specific process, my working skills have developed and grown to new levels of understanding and 
inventing. I view it as learning new ways of creating things out of the ideas of nothing. This is something 
that I believe clay can give to anyone. 
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice?  
Yes, I do, however with the deep history of the word craftsman, I sometimes want to steer away 
from that (or at least the stereotypical notion of that.) I went to art school, and I try my hardest to be my 
own Contemporary Artist. Maybe it is the ego that makes me want to have this title to my name. 
However, if the world preseves me as a craftsman, or as something that I don’t view myself as, then so 
be it. I feel that I might not be the one to judge. I do however believe that there is a stigma to this 
sometimes, for I often see craft as being something that has been created before, or is part of a tradition. 
Often times, craft fits closely within a group, and a lot of craftsman like that connection and history. As 
a sculptor and painter, I try hard to do my own thing, yet inevitably I will always draw from something. 
Often times, people unmistakably call me a potter, or assume that I make or would like something, 
because it is made out of the same material, or think that my work would fit into a gallery, just because 
it is ceramic. I feel that a lot of people whom work specifically in materials deal with this a lot, just because 
of the material they use (and the history of it.) They get assigned to a community. That is fine, but I want 
to be a part of the larger picture. I see Ceramic and clay everywhere I go. I see it in Architecture, I see 
it in the Earth, in machinery, in painting, in Sculpture. I want my work to be more translucent, and I hope 
that my work can integrate with a larger collaborations through Architecture, and nature someday. 
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
Yes, I have had technical training, especially through the step by step process of how clay can 
be success fully built, maintained, fired, and glazed. I have learned from a lot of great sculptors and 
other artists. As I go on through the making of clay, there is definitely a lot to learn. It is very demanding, 
and no matter what you make, you will always have to learn a handful of rules to make more complicated 
work. 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
I see a lot of it in Painting these days, I feel there is such a freedom in Abstract painting that is 
quite respected right now. I do see it in the Ceramic Studio too, however as time goes on, and as I see 
Artist’s struggle to make ends meet in the field that they work in, i in contrast start to see more respect, 
and more money spent on Art related to technology, and to perfection.  A lot of the Art that I see succeed 
today, are projects that have been created with a lot of tools, computers, and perfection. Ideas that are 
there to help are very important today to. Art that can make a difference. Especially in Seattle, a 
technology hub, where companies like Amazon, Google, Facebook, and Microsoft reside. I see a grave 
interest in technology in art as time goes by here. I don’t think this is a bad thing though. People are 
learning a lot from computers right now, they can help a lot!  I however am learning a lot from clay right 
now. Sometimes I feel like I am fighting the norm in my work. I believe this contrast is good though. On 
another thought, with life being so complicated, I think people often don’t have the time, or have the 
money to buy manual made things. Handmade ceramic sculpture (and other handmade art pieces) are 
expensive. Especially when you compare it to things made in China. I often struggle and I am sure other 
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people do to, with finding a way for our art to fit into this world. I ask myself everyday how I can do this.  
I would hope to work more and more with other people to find new ways to incorporate my work into this 
world. 
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
I see the presence of traditional methodologies as highly respected, yet often not incorporated 
within the world as they once were. There used to be more of an integrated value of the handmade into 
our lives, whether it was within clothes, architecture, music, etc. Everything used to be more handmade. 
You needed a basket to go and get water, you needed to make a guitar to hear music. In today’s World, 
we have everything at our fingertips, especially in countries with more money. We have everything we 
need from the store, or handed down to me from a friend.  These things are cheap. Jobs are moving 
away from the traditional sense of craft. Craft is not minecraft. Value is placed on computers and 
business, and money and the 1%. However, with this, I do still believe in traditional methodologies, it is 
just healthy to not expect so much from them, for it seems our ancestors never expected much money 
or world wide praise from them either.  
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/ artesãos. Com base na sua experiência e 
prática enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa 




3.9 - Sônia Gomes  
(1948, Caetanópolis - Brazil; vive e trabalha em São Paulo) 
Entrevista realizada presencialmente em São Paulo, em 30/03/2017. 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
O que é feito com a mão nunca é igual. É muito diferente quando você faz um trabalho manual 
ou um trabalho industrial. Trabalhar com a mão traz uma coisa humanizada. Eu vejo que as pessoas 
gostam dessa coisa, desse calor da coisa manual. Por que é diferente. O industrial é uma coisa fria, 
massificada.  
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
Eu me aproprio de materiais que foram feitos à mão. Os bordados, os crochês, ... sou eu que 
faço. Era eu que pegava sempre, mas, à medida em que fui mostrando o trabalho em exposições, o 
material começou a chegar. Então as pessoas começam a ver partes delas nas obras: “- Olha gente, 
um botão do vestido da minha avó.” Isso era recorrente em Belo Horizonte porque eu conhecia muita 
gente e muita gente ia às minhas exposições. Uso tecidos meus. Mas também compro. O meu trabalho 
é poético, então para construir essa poética eu preciso de ter uma gama de material disponível.  
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia? 
Você já explicou que é uma coisa essencial porque traz um carácter mais humano. 
Mais humano e exclusivo.  
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
Eu sempre gostei de artesanato. No entanto, eu acho que o trabalho do artista e o trabalho do 
artesão são diferentes. Eu acho que o trabalho do artesão está muito preocupado com a figuração. O 
meu trabalho parte de um artesanato, mas eu não crio artesanato.  
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
Lá em Belo Horizonte tem uma faculdade, uma escola de Artes que é uma escola mais livre que 
tinha uns cursos livres lá. Aí chegou na aula de desenho para fazer desenho de observação. Colocavam 
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um vaso de flores com um copo e não sei o quê e eu olhava para aquilo e aí dava um sono, sabe? 
(risos) Aí acho que ele se sentia incomodado comigo e me disse: “- Eu queria que você trouxesse 
alguma coisa que você está fazendo em casa porque eu estou te achando muito desinteressada, para 
eu saber onde te posso levar”. Aí eu levei umas coisas que estava fazendo em casa, já tinha uns 
paninhos colados com umas lantejoulas. E aí ele olhou e falou assim: “- Você não vai aprender a 
desenhar assim. Você é muito criativa. Você não tem talento para isto”. Ele poderia ter acabado comigo 
ali. E eu olhando para as minhas colegas com aqueles desenhos perfeitos. Aí ele me levava para a 
biblioteca e pedia para observar os livros. E se eram as aulas ao ar livre num parque ele falava “- 
Observa, vai observar as cores, as texturas”. Aí pensei assim: ”- Já que eu estou gostanto tanto da 
escola e do convívio com os artistas, com os colegas... eu me inseri ali. Eu me inseri, eu fui acolhida. 
Nisso, eu já estava fazendo uma aula de pintura com um professor porque para mim artista tinha de 
saber desenhar e pintar. Esse também me orientou muito bem então quando foi na aula de criatividade 
eu pensei assim: “- Bom, eu não vou ficar perdendo tempo fazendo curso livre. Eu vou entrar direto 
para fazer as matérias isoladas dentro do curso porque se eu resolver fazer eu já eliminei umas 
matérias. Então fiz durante dois anos o curso de Criatividade com um professor muito legal. Aí eu fiz 
Criatividade de Arte Contemporânea e, no curso dessa professora de Criatividade, tinha uma turma da 
matéria isolada que estava já migrando o curso prestando vestibular para o curso de Artes Plásticas. 
Então eu cheguei perto dessa professora e falei: “- Sara, está acontecendo isto: os meus colegas estão 
migrando eu tenho sérias dificuldades. Eu não sei desenhar. A outra coisa é que sou super alérgica e 
jamais vou concluir o curso por causa dos materiais e se realmente precisar disso não sei o que faço”. 
Aí ela falou assim para mim: “- Sónia, você tem curso superior?” E eu falei: “- Tenho”. Nem falei qual. 
E ela falou: “- Não precisa ser artista”. Aí ela me acompanhou um tempo e ela sempre acreditou. Aí eu 
falava para ela: “- Oh Sara, quem me formou em Artes Plásticas foi você”. Daí eu fui fazer o curso de 
matéria isolada, fiz uns cinco cursos de matéria isolada. Uma matéria por ano e aí fiz Arte 
Contemporânea e, na hora em que fiz Arte Contemporânea, é que eu vi que podia tudo. Encontrei a 
liberdade. Quando eu vi essa possibilidade da Arte Contemporânea eu achei um mundo maravilhoso. 
Mas aí deparou também com essa coisa do artesanato. Ninguém acreditava que não era artesanato. 
E também não era arte. Aí eu falava: “- Gente, isto é o que eu sei fazer e é o que eu gosto de fazer. E 
é isto que eu estou me propondo a fazer.” 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
Agora tenho visto muitos artistas trabalharem com processos manuais. O mercado agora 
começou a estar mais atento a este tipo de produção.  
 
7. Como vê a presença das metodologias tradicionais (por exemplo, cerâmica, fundição, 
gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
(A artista alega que já respondeu a esta pergunta anteriormente). 
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na sua experiência e prática 
enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa e na 




3.10 – Tiago Mestre  
(1978, Beja – Portugal; vive e trabalha entre São Paulo e Lisboa) 
Entrevista realizada por email em 17/11/2017. 
1. De que modo os processos manuais utilizados nas suas obras 
definem/potencializam formal e conceptualmente o seu trabalho artístico? 
Sempre me agradou pensar que o meu trabalho pudesse ser definido por dois aspectos distintos 
mas convergentes: por um lado a afirmação e valorização do processo manual e do material, por outro, 
o modo como o pensamento dá conta dessa valorização.  
 
2. Como seleciona o material com que trabalha e porquê? 
Pode acontecer trabalhar com o que tenho à mão no momento, ou avançar para a execução de 
uma ideia num sentido próximo ao do projeto, sistematizando antecipadamente todos os materiais, 
procedimentos e tempos envolvidos no processo. Em ambos os casos não se trata de chegar 
342 
 
deterministicamente a uma materialização final de um dado objeto mas, antes, de criar as 
circunstâncias necessárias para que aconteça um agenciamento recíproco entre pensar e fazer. Na 
grande maioria dos meus trabalhos, o material não é selecionado à posteriori, pelo contrário: ele é, 
muitas das vezes, o ponto de partida inicial.  
 
3. Em que medida dá valor à manualidade do seu trabalho e como a experiencia?  
Julgo que o meu trabalho tem uma dimensão única, que atravessa todas as obras, e que se 
poderia definir como uma evidenciação da manualidade e do ato do fazer. A performatividade do meu 
corpo, ou da minha mão, sempre é tido em conta, mas sempre de um modo implícito. Acho que o 
trabalho tem uma aptidão para evidenciar esse “estar ali” pensando com o material e, posteriormente, 
“deixar de estar”. A ação, a circunstancialidade do fazer, a escala da mão e do gesto, a coloquialidade 
do encontro com o material tornam-se, muitas das vezes, performatividade inerente à obra final. 
 
4. Estabelece alguma relação entre o seu trabalho e o trabalho do artífice? 
Julgo que os principais critérios definidores da natureza do trabalho artesanal se prendem com 
o sistema económico em que este se increve, por um lado, e por outro com uma lógica de 
especialização tecnológica e discursiva partilhada por um grupo social e circunstanciada por uma lógica 
de continuidade no longo prazo. A lógica de repetição e de conhecimento empírico estão presentes no 
trabalho do artesão. O meu trabalho toma emprestados alguns procedimentos técnicos, tem uma 
ênfase no trabalho de ateliê (à semelhança de uma oficina) mas não denota uma especialização exímia 
em nenhum campo de produção específico nem explora uma discursividade consensual, partilhada…. 
 
5. Você teve formação técnica na área em que trabalha? 
Formação pontual, esparsa, e não sistemática….. 
 
6. Como vê a presença da manualidade na produção artística contemporânea? 
Entendo que o sistema artístico tem valorizado alternadamente o lado mais matérico (objetual),  e 
o viés mais conceitual. Ambos sofreram uma redefinição estrutural ao longo do séc. XX mas acho que 
podemos pensar que o conceitualismo foi o que mais marcou a produção artística do século passado. 
Porém, seria talvez possível mapear o que se tem produzido desde finais dos anos 90 e identificar 
algumas obras sintomáticas de uma mudança de paradigma ou, se quisermos, de uma sensibilidade 
mais atenta às questões do fazer manual (artesanal ou não). Alguns dos grandes temas da arte recente 
(política, território, identidade, tecnologia) têm convergido para um entendimento mais direto, mais 
analógico, para a questão da manualidade, ou de uma tecnologia mais antiga como é o caso do Super 
8, da recolha e organização de elementos da natureza, da cerâmica, da cestaria, da fundição, etc…. 
 
7. Como vê a presença das metodologias (tecnologias?) tradicionais (por exemplo, 
cerâmica, fundição, gravura, tapeçaria, entre outras) na produção artística contemporânea? 
Acho que essas tecnologias tradicionais são cada vez mais presentes na produção e discussão 
artística contemporânea. Vejo essa mudança com bons olhos pois acarreta uma ampliação da prática 
como um todo. 
 
8. No processo de produção artística, o artista pode produzir manualmente a sua obra ou 
terceririzar a sua produção a outros produtores/artesãos. Com base na sua experiência e prática 
enquanto artista, em que medida considera que o entendimento da obra é diferente numa e na 
outra situação?  
Não respondeu. 
 
